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„Lehrbuch der Instrumentation 
und Instrumentenkunde«‘*) 


Es handelt sich hier um die längst fällige In- 
strumentationslehre für jeden Musiker, sei er 
Komponist, Dirigent oder Arrangeur, Fach- 
lehrer oder noch Studierender. Das Werk ist 
einmalig nach Inhalt und Anlage. Im Gegen- 
satz zu der üblichen Anordnung nach Einzel- 
instrumenten ist von vornherein der Orchester- 
satz zugrunde gelegt. Von einfachen Beispielen 
ausgehend werden allmählich die verschiedenen 
Instrumente, Spieltechniken und Wirkungen 
eingeführt, immer in Beziehung auf den Ge- 
samtklang. Die chronologische Entwicklung 
nach Hauptepochen der Orchestergeschichte 
ergibt zwanglos einen Ausbildungsgang vom 
Leichten zum Schwierigen. Eingehende Ver- 
zeichnisse gestatten rasches Auffinden jeder 
technischen Einzelheit, was sowohl die Instru- 
mente, ihre Spielweise und ihr Zusammenwir- 
ken als auch bestimmte Meister, einzelne 
Werke, Stile und Richtungen betrifft. 


*) Ein Kompendium der Orchesterkunst 
von der Vorklassik bis zur Gegenwart 


368 Seiten mit einer Instrumententabelle. 
300 Partiturauszüge. 

Ganzleinen DM 40, — 

Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz. 
Prospekt kostenlos. 


Neu bei Schott 


»ANTIQUA« 


ist eine bei Schott erschienene und in der ganzen Welt bekannte Reihe klassischer Musik für die 
verschiedensten Besetzungen. 

Neu in dieser Sammlung ist das CONCERTO GROSSO „LA FOLLIA” nach Corellis op. V 
Nr. 12, von Francesco Geminiani (1680—1762), für Streichorchester und Basso continuo, heraus- 
gegeben von Walter Kolneder*). Ihm liegt zugrunde „La Follia“ aus Corellis Violinsonate, die 
schon zu Geminianis Zeiten ein berühmtes und beliebtes Werk war. Dem vierstimmigen Streich- 
orchester mit dem Continuo steht ein konzertierendes Streichquartett gegenüber. Die vielfäl- 
tigen, sich daraus ergebenden Besetzungsmöglichkeiten wurden in vollem Maße ausgeschöpft 
mit farbiger Registrierung, feingesponnenem polyphonem Gewebe und virtuoser Entfaltung der 
konzertierenden Instrumente. Das Werk kann mit nur einer Viola aufgeführt werden, da die 
Stimmen von Solo- und Orchesterviola übereinstimmen. Die ausgezeichnete Herausgabe besorgte 
Walter Kolneder. 


*) Partitur Edition Schott 4668 DM 6,— 
Orchesterstimmen je DM 1,20 
Solostimmen je DM 1,50 
Vollständiges Verzeichnis der ANTIQUA=Sammlung kostenlos. 


»CONCERTINO« 


eine Sammlung von Werken für Schul- und Laienorchester, umfaßt neben Kompositionen aus 
Vorklassik und Klassik auch zeitgenössische Werke, die geeignet sind, Neue Musik in den Spiel-_ 
kreisen lebendig werden zu lassen, um dadurch den geistigen Zugang zu größeren Werken zu 
erschließen. 

Neu in diese Reihe aufgenommen wurde das DIVERTIMENTO GIOCOSO von Harald Genz- 
mer, für zwei Holzbläser und Streichorchester*). Genzmer beherrscht die seltene Kunst, leicht- 
spielbare Orchestermusik zu schreiben. Aus den begrenzten spieltechnischen Möglichkeiten aber. 
holt er das Äußerste an klanglicher Wirkung heraus. Auf ein energisches Allegro, ein kantables 
Andante und ein tänzerisches Scherzo folgt ein stürmisches Vivace als mitreißender Abschluß. 
Die konzertierenden Holzbläserstimmen (C”’—F’”” und G’—C’”) können außer von Querflöten 
auch von Flöte und Oboe oder von zwei Altblockflöten gespielt werden. 


*) Partitur Edition Schott 4966 DM 7,50 
y Stimmen je DM 1,— 
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Friedrich Saathen 


"Rede auf Alban Berg 


Alban Berg ist im vergangenen Jahr anläßlich 
seines 75. Geburtstages und seines 25. Todestages 
gebührend gefeiert worden: als einer der drei 
großen Repräsentanten der Neuen Wiener Schule, 
als Mitbegründer eines neuen Reiches, als Stifter 
eines neuen Ideals, als Meister und Beherrscher 
der dramatischen und lyrischen, der strengen und 
der freien, der kleinen und der großen Musik= 
formen, als neuer Favorit in der Erfolgsstatistik 
der Opern= und Konzertprogramme, als außer= 
gewöhnlicher Künstler und Mensch, als großer 
Toter und als Überlebender. Gewiß, all das ist 
Alban Berg. All das auf einmal zu vergegenwärti= 
gen, wäre ein schwieriges Beginnen. Vielleicht ge= 
lingt es aber, in dem vielseitigen und nicht ganz 
widerspruchslosen Erscheinungsbild des Kompo= 
nisten ein geistiges Zentrum zu finden, und viel= 
leicht gelingt es, jene Zone darin ausfindig zu 
machen, in der sich seine Gegenwart, das ist seine 
Nähe in bezug auf unsere Zeit und auf uns selbst, 
am überzeugendsten legitimiert. Die Distanz zu 
seiner persönlichen Gegenwart mag einer solchen 
Besinnung auf ein Wesentliches günstig sein. 

Was einer solchen Besinnung seit jeher ein biß- 
chen im Weg steht, ist eine Art Mythos, der Drei- 
einigkeitsmythos, der aus der Vorstellung der 
Wiener Schule als einer Wesens= und Schicksals- 
gemeinschaft ihrer Initiatoren hervorgegangen ist 
und vielfach für eine geschichtliche Tatsache an-= 
gesehen wird. Berg selbst hat diesem Mythos viel 
Nährstoff zugeführt.Man denke nuran das Motto 
seines Kammerkonzerts mit der symbolischen 
Verknüpfung dreier Themen, deren Tonfolge aus 
den Buchstaben der Namen Schönbergs, Weberns 
und des seinen abgeleitet ist. Berg hat diesen 
Mythos durch seine Freundschaft zu den beiden 
Männern sanktioniert, in demselben Maß, in dem 
sie ihn durch die ihre sanktioniert haben. In die= 
ser Konstellation eines persönlichen und über alle 
Maßen herzlichen Freundschaftsbündnisses übers 


ragt er noch das Vorbild des klassischen Drei- 


gestirns Haydn—-Mozart—Beethoven. Es ist ein 
schöner Mythos. Die Geschichte der Neuen Musik 
verdankt ihm viel von ihrer Faszination. Ihn aus= 
zutreiben, wäre ein Philisterstreich. Es geht hier 
nur um eine kleine Grenzberichtigung. 

Was Berg mit seinem Lehrer ‚Schönberg und mit 
Webern, seinem „Mitschüler“, verbindet, ist durch 
die Ereignisse schon jener fünfundzwanzig Jahre, 
die uns von seinem Erdendasein trennen, in den 
Bereich der Biographie verwiesen worden. Hier 
ist der Kreis, der seinen Namen von Schönberg 
hat und seine geistige Mitte in der Idee der Kunst 
um ihrer selbst willen, voll intakt und fest ge= 
schlossen. Hier ist ein Ideal, ein Glaube und ein 
Ziel. In seinem Werk ist jeder seinem eigenen 
Gesetz gefolgt. Daß er sich auch an das Gesetz 


des Kreises band, hat Berg den Weg zu sich und 


seiner Kunst noch um einiges schwerer gemacht, 
als er für einen skrupulösen und problembelade- 
nen Künstler seines Schlages vom Anbeginn ge= 
wesen sein mochte. Denn die Wesensmitte seiner 
Kunst liegt nicht in ihr selbst. Sie ist nicht „art 
pour l’art“, kann es nicht sein. Daraus erklären 
sich gewisse charakteristische Widersprüche in 
ihrem Gesamthabitus, gewisse exzentrische Ab= 
weichungen in der formalen Disposition, in der 


Tendenz des Stils. Und wieviel Phantasie, wieviel 


schöpferische Kraft, wieviel geistigen Elan Berg 


besaß, kann man daran ermessen, wieviel er nur 


darauf verwendete, die Divergenzen auszuglei= 
chen. 


Ein Beispiel für viele. Die Zwölftontechnik, deren 
Sinn es ist, für das Prinzip der tonalen Ordnung 
ein anderes einzusetzen, hat Berg nie mit jenem 


Ausschließlichkeitsanspruch angewendet, der die= © 


sem Sinn innewohnt. So streng er sich in einzel= 
nen Werken an ihre Regeln hält, die Bindung an 


die Tonalität ist nirgends ganz ausgelöst, wennman 


von der Musik der „atonalen Periode“ absieht. 
Hans Ferdinand Redlich, ein versierter Kenner der 


Materie, hat in diesem Zusammenhang von tonas 
ler Rückversicherung „gesprochen. Vielleicht läßt: 


sich diese Eigentümlichkeit des Bergschen Oeuvres 
besser in dem Versuch begreifen, einen Rest un= 
bewältigter Vergangenheit zu absorbieren. Der 


angestrebte Ausgleich mit dem Prinzip der Zwölf=- 


tonordnung wird durch die Kompensierung ihrer 
eigentlichen Werte durch solche symbolischer und 


zahlenmystischer Bedeutung erreicht, die sich auch _ 
dem tonalen System leicht einfügen. Bergs Musik 


gewinnt durch dieses Verfahren eine ungeahnte 
Dimension, in der sich die unterschiedlichsten 
Qualitäten des Stils und des Ausdrucks mischen. 


Eine eigenartige zwielichtige Atmosphäre geht von. 
ihr aus. Die Horizonte verschwimmen. Alles ist - 


eins: der Dreiklang, der Zwölfklang, das Chaos, 


die Form, der Aufschrei, die Demut, die Kraft und ’ 


der Geist. 


Berg ist in dieser Hinsicht ohne Nachfolge ge- 
blieben, wie denn auch, was von den Errungen= 


schaften der Wiener Schule vor allem Schule ge= 
macht hat, die formale Disposition der Valeurs. 


im Sinn der Schönbergschen „Klangfarbenmelo= 
die” in seinem Werk kein eigentliches Vorbild 
hat. Daß man eine so komplexe Musik wie das 


Violinkonzert in wesentlichen Teilen auf dem: 


Klavier wiedergeben kann, ohne daß etwas von 
ihrer musikalischen Substanz verlorengeht, ist ein 
Umstand, der schon in der Praxis Weberns frag= 
würdig geworden war und aus der späteren 
a priori ausgeschlossen ist. Die historische Be= 
deutung Bergs wird durch den Wandel musikali= 
scher Struktur, der diese Änderung bedingt, nicht 


im mindesten geschmälert, sie erscheint jedoch an 
eine ganz bestimmte Situation gebunden. 


Sehr bezeichnend für diese Situation ist ein oft 
zitiertes Wort, das Berg der Oper „Wozzeck” 
mitgegeben hat: „Von dem Augenblick an, wo 
sich der Vorhang öffnet, bis zu dem, wo er sich 
zum 'letztenmal schließt, darf es im Publikum 
keinen geben, der etwas von diesen diversen 
Fugen und: Inventionen, Suiten= und Sonaten- 
sätzen, Variationen und Passacaglien merkt — 
keinen, der von etwas anderem erfüllt ist als 
von der weit über das Einzelschicksal Wozzecks 
hinausgehenden Idee dieser Oper.” Die Idee die= 
ser Oper, der Kern ihres Inhalts, ist das Schicksal 
des Menschen, ist nicht l’art pour l’art, ist weit 
entfernt von der Zentralidee des „Kreises“. Das 
muß wohl so sein. Wer Opern schreibt, muß ein 
konkretes Anliegen haben, muß dieses begreif- 
lich machen und anderen übertragen können. Mit 
anderen Worten: er muß fürs Publikum schrei- 
ben. Vielleicht ist das der Grund, warum Berg 
das Prinzip, Kunst um der Kunst willen zu schaf= 


fen, trotz seiner fanatischen Liebe zur Kunst 


durchbrach: daß er im Grund genommen nichts 


anderes als Opern schrieb. Es ist bereits des öfte= 
ren darauf hingewiesen worden, daß schon die 


frühen Lieder verschleierte Opern sind. Ähnliches 
gilt für die Lyrische Suite und die Wein=Arie, und 
von diesem Gesichtspunkt aus kann man Bergs 
gesamtes Oeuvre — es umfaßt kaum mehr als 
ein Dutzend Werke — als eine einzige Oper be- 
trachten. Es hat durchaus dramatische Vitalität, 
es hat durchaus das große reine Pathos und die 
Fülle der Form, die die Oper als Kunstwerk legi- 
timieren. Und es hat durchaus ein „konkretes An- 
liegen“, wenn es auch im einzelnen gemäß der 
Bennschen Definition der Kunst nicht unbedingt 


der Ergänzung von der moralischen oder soziologi- 


schen Seite her bedarf. 


Die Frage drängt sich auf: Was ist der Inhalt die- 
‚ser „Oper“? Es ist das Schicksal der Welt aus der 


‘Sicht eines, der in entscheidender Phase mit kla- 
‘rem Blick und verzweifeltem Herzen mittendrin 


gestanden hat, das Schicksal gewiß nicht nur sei= 


ner Welt: Deszendenz, Abbruch, Entgötterung. 


Was anderes als Trauer konnte seine Regung sein? 
Berg war ein hochsensibler Mensch, der auf ge= 


‚ringste Einflüsse der Umwelt reagierte; er krän- 


‚kelte beinah sein Leben lang. Asthma. Hätte ihn 


. nicht, früh genug, eine Sepsis ums Leben ge= 
bracht, er wäre vielleicht um ein weniges später 


an den Giften zugrunde gegangen, die rundum in 
den Küchen gekocht wurden — in den Teufels- 


» küchen der-Politik, in den Häusern der Bürger, 


in den Gärten der Kinder —, und deren tödliche 


Dämpfe bis in die verborgensten Winkel dran- 
- gen. Der Humor, der Berg oft nachgesagt wurde, 


war nur eine andere Form der Reaktion auf diese 
Welterfahrung, eine Art Galgenhumor. 


Berg war keine heitere, söndern eine tieftragische 
Natur. Die Oper seines Lebens beweist es, „Viel= 
leicht gelingt mir doch einmal etwas Heiteres“, 
schrieb er 1914 in einem Brief an Schönberg. Er 


denkt an eine Suite. Er komponiert die Drei 


Orchesterstücke, in deren letztem mit einem Ham- 
merschlag das Schönberg-Wort von der Musik 
als Sprengstoff der Welt besiegelt wird. Die kau= 
zigen Ideen der Ansichtskartentexte Peter Alten= 
bergs schießen in seinen Liedern zu gespensti= 
schen Phantasmagorien auf. Weltgewitter wird 
aus einem Apersu über die Wirkung des Wald- 
gewitters. Zu Beginn des Jahres 1928 verhandelt 
Berg in Rapallo mit Gerhart Hauptmann über den 
Plan einer Vertonung des Märchens „Und Pippa 
tanzt“, im Frühling entschließt er sich zur Kom= 
position der „Lulu“. Die Tragödie des Schönen 
wird zum Welttheater. 

Es ist nur eine Stimmung, die sich durch die viel= 
gesichtige Szenerie der Bergschen Lebensoper zieht: 
Abschied. Melancholie des Abschieds liegt schon 
über der Klaviersonate, dem Opus ı, Abschied ist 
das Kammerkonzert, Abschied auch von Schön= 
berg, noch viel mehr denn die Geburtstagshuldi= 
gung, als die es deklariert worden war. Abschied 
ist sowohl die emotionelle als auch die gestische 
Bewegung der Lyrischen Suite. Ich erinnere an 
das „Tristan“-Zitat, an die verrinnende Achtel- 
bewegung des Schlusses. Was in Haydns Ab- 
schiedssymphonie ein Scherz ist, daß ein Instru= 
ment nach dem anderen schweigt, hier ist es 
wahrhaft tragischer Ernst. Abschiednehmen, zum 
allerletztenmal, bedeutet Bergs Violinkonzert, 
„dem Andenken eines Engels“, der schönen Toch= 
ter Alma Mahlers gewidmet, die im Alter von 
achtzehn Jahren starb. Doch Berg nahm Abschied 
mit dieser Musik von allen und von allem, von 
seiner geliebten Heimat Österreich, in der er so= 
wenig Gegenliebe gefunden hatte — noch einmal 
klingt ihr Lied in seinem Ton —, Abschied von 
dieser Welt und von sich selbst. Im dritten Satz, 
Adagio, ist alles Leid und alles Mitleid über= 
wunden. Der reihenmäßig festgefügten Kompo- 
sition ist ein Bach-Choral eingewoben. Der Text 
steht in den Noten. 

Es ist genug! 

Herr, wenn es Dir gefällt, 

so spanne mich doch aus! 

Mein Jesus kommt: 

nun gute Nacht, o Welt! 

Ich fahr’ ins Himmelshaus. 

Ich fahre sicher hin mit Frieden. 

Mein großer Jammer bleibt darnieden. 

Es ist genug! Es ist genug! 

Im August des Jahres 1935 war das Violinkonzert 
vollendet, im Dezember auch das Leben des Kom- 
ponisten. 


Bergs Situation also ist eine Grenzsituation, von 
Anfang an. Sie ist die Situation, in der wir heute 
leben. Situation des Abschieds und des Über- 
gangs. Vergangenes ist nicht zurückzurufen — die 
Wahrheit ist’s, die Bergs Musik so traurig macht —, 
die Zukunft hat noch nicht begonnen. In dieser 
Situation wird er uns später auch noch gegen= 
wärtig sein, wann und wo immer sie eintreten 
mag, bei uns oder bei denen, die nach uns: kom= 
men werden. 
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Rudolf Stephan 


‚Alban Bergs »Lulu« 


ı? 


Die beiden musikdramatischen Werke Alban Bergs 
— „Wozzeck“ und „Lulu“ — sind weder Opern 
noch Musikdramen und doch beides zugleich; sie 
bilden den bisherigen Höhepunkt der musikdrama= 
tischen Entwicklung seit Wagners Tod und stehen 
doch beinahe außerhalb der eigentlichen Opern- 
geschichte. Diese scheinbaren Widersprüche be- 
zeichnen den sachlichen und geschichtlichen Ort 
der beiden Werke, die nicht etwa bühnenfremde 
Versuche eines großen Komponisten sind, der 
einen gleichgültig wie immer auch beschaffenen 
poetischen Vorwurf mit einer ingeniösen Musik 
verklärt, sondern äußerst bühnenwirksame Stücke 
des obersten literarischen und musikalischen 
Niveaus. 

Hoher Stil und niederes (bürgerliches) Milieu, sym= 
phonische Weite und geschlossene musikalische 
Form kennzeichnen beide Werke in gleicher Weise, 
Werke, mit denen Berg vielleicht als erster Kom= 
ponist die Wagnersche Forderung nach Aufnahme 
der gesamten symphonischen Tradition ins musi= 
kalische Drama verwirklicht hat. 


Als Libretto war Berg das Beste, was die deutsche 
dramatische Literatur zu bieten hatte, gerade gut 
genug: Georg Büchners einzigartige nachgelassene 
Fragmente und Frank Wedekinds größte drama- 
tische Konzeption, beides Dramen, die noch nicht 
vom Nimbus des Klassischen verklärt und neus 


tralisiert waren. Nach dem Alter der Texte hat 


Berg offenbar überhaupt nicht gefragt. „Wozzeck” 
war im Theaterbetrieb vor 1914 eine Novität. Berg 
lernte dieses Stück durch die Darstellung Stein= 
rücks kennen, das Wedekinds durch die vom Dich- 
ter selbst so-bewunderte Wiener Aufführung der 
„Büchse der Pandora”, die der Initiative von Karl 
Kraus zu danken war. Büchners Fragmente, so 
modern wie nur irgend etwas aus dem Bereich der 
expressionistischen Dramenliteratur, wurden viel= 
leicht erst durch die musikdramatische Behandlung 
zum geschlossenen Drama; Wedekinds Tragödien 


_ mußten reduziert werden, damit die Einheit ent= 


stehen konnte, die dem Dichter wohl ursprünglich 
vorgeschwebt haben mag, die er aber, sich selbst 
im Dickicht der zum Teil durch die Zensur er= 


zwungenen verschiedenen Fassungen verirrend, ° 


gelegentlich aus den Augen verloren hatte. 
Wedekinds Lulu-Tragödie, entstanden zwischen 


- „Frühlings Erwachen” und dem „Marquis von 


Keith“, also in Wedekinds fruchtbarster Zeit vor 
und um die Jahrhundertwende, war ursprünglich 
als eine einzige Tragödie konzipiert und ausge 
führt, mußte aber, sowohl aus äußeren wie aus 
inneren Gründen in zwei in sich abgeschlossene 
Bühnenwerke geteilt werden, in „Erdgeist” und 
„Die Büchse der Pandora”. Aber nur das Ganze 
ist die Lulu-Tragödie, die Wedekind auch nach der 


Teilung nicht ganz vergaß, denn er publizierte 


noch 1913 eine fünfaktige „Lulu“, die, indem sie 
auf den dritten Erdgeist-Akt und den ersten Pan= 
dora=-Akt verzichtet, auf die erste Konzeption zus 
rückgreift, während der Wortlaut dem der End- 
fassungen entspricht. (In dieser „Lulu“ hat Wede- 
kind allerdings den Lustmord getilgt und dadurch 
den ganzen Schluß verfälscht.) 


Als Alban Berg sich im Sommer 1928 endgültig 
entschlossen hatte, die beiden Teile der Lulu=Tra- 
gödie Wedekinds zur Grundlage seines zweiten 
musikdramatischen Werkes zu wählen, stand er 
zunächst vor der Aufgabe, die ursprüngliche Ein- 
heit wiederherzustellen. Er folgte dabei weder der 
Urfassung noch dem Lulu-Druck von 1913, son= 
dern stellte eine neue Version her. Die erst nach 
der Teilung in zwei Bühnenwerke hinzugekom= 
menen Akte blieben erhalten, da sie eine wesent= 
liche Bereicherung der Handlung darstellen. Der 


Text selbst wurde aber so stark gekürzt, daß aus _ ; 


den sieben Aufzügen der beiden Schauspiele drei 
Opernakte wurden. Daß bei dieser Art der Bearbei- 
tung viel Text einfach gestrichen werden mußte, 
ist selbstverständlich. Manche der Lulu verfallenen 
oder sie ausbeutenden Figuren haben dadurch viel 
von ihrer individuellen Profilierung verloren — - 
so etwa der Medizinalrat Dr. Goll, der Afrika= 
Reisende Prinz Escerny und auch der Athlet Rod= 
rigo Quast —, einige Nebenfiguren fielen sogar _ 
ganz weg. Aber schließlich konnte der Musiker, 
der durch Kürzungen den Figuren charakteristische 


Texte nehmen mußte, durch die musikalischen 


Mittel bis zu einem gewissen Grad .dafür ent= 
schädigen. Dennoch bleibt bestehen, daß aus man= 
chen der Wedekindschen Individuen bloße Typen 
wurden. Berg hat daraus die Konsequenz gezogen 
und diese Figuren ihrer Namen beraubt. 


Der Komponist hat natürlich zunächst einmal viele 
der den Wedekindschen Text durchziehenden Dis= 
putationen und die bloßen Erzählungen streichen 
müssen. Vielfach, zum Beispiel im Gespräch Lulu — 
Dr. Schön (Erdgeist IV/3, Lulu V/2) oder dem unver- 
gleichlichen Anfang der „Büchse der Pandora“ 


(V/1: Gräfin Geschwitz, Alwa, Rodrigo, bei Berg | 


II/2) hat Berg den Dialog aus einzelnen Bruch= 
stücken und Phrasen Wedekinds neu gefügt und. 
gelegentlich sogar den originalen Text nur resü- 
miert. Daß dabei vieles von ‚der ursprünglichen 
Bildhaftigkeit verlorenging, läßt sich in einer Oper 
wohl verschmerzen, aber bisweilen scheint der 
Text, so wie er in der Oper dasteht, keinen rechten 
Sinn mehr zu ergeben. So etwa, wenn in der zus 
erst genannten Szene Lulu zu ihrem Geliebten, 
dem Dr. Schön, sagt: „Aber Sie täuschen sich, _ 
wenn Sie: glauben, daß Sie auf Grund Ihrer Ver= 

heiratung mir Ihre Verachtung zum Ausdruck 
bringen dürfen“, wo doch die Phrase, in der der 
Dr. Schön eben diese Verachtung zum Ausdruck 
bringt: „Warum, zum Teufel, ist Dr. Goll nicht 


wenigstens ein Jahr noch am Leben geblieben! Bei 

dem warst Du in Verwahrung. Dann hätte ich 

meine Frau längst unter Dach!“ gar nicht mehr 
"vorhanden ist. An solchen Stellen appelliert Berg 

an das Ahnungsvermögen der Zuschauer, die 

En; eigentlich — wie sich versteht — den Wedekind- 
- schen Text kennen sollten. Eine einzige wirkliche 


Änderung Bergs ist aber wenigstens zu erwähnen. 


" © Als Alwa die mit seinem Vater verheiratete Lulu, 
Ben: nachdem er ihr gerade seine Liebe in emphatischer 
: "Weise gestanden hat, fragt, ob sie ihn liebe, ant- 
E _wortet sie bei Wedekind: „Ich? keine Seele!” (Erd= 
geist IV/8.) Berg hat diese Antwort, wohl um die 
Bedeutung Alwas zu betonen, ersetzt durch: „Ich 
© weiß es nicht” (Lulu Il/z) und damit eine Analogie 
zu den Antworten der Lulu auf die Fragen des 
Malers im ersten Bild der Oper geschaffen. Vor 
"allem der geschwätzige Athlet Rodrigo, der Lulu 
heiraten und ausbeuten wollte, hat viel drastischen, 
aber charakteristischen Text und damit wohl auch 
Profil eingebüßt. Immerhin hat Berg, der selbst 
ein großer Polemiker war, dem Rodrigo einige sei= 
ner prahlerischen Tiraden belassen und an einer 
Stelle sogar das Wort eines faschistischen Wozzeck= 
 Kritikers in den Mund gelegt. Paul Zschorlich 
hatte einst in der „Deutschen Zeitung” über die 
erste Oper Bergs u. a. geschrieben: ‚Ich will von 
morgen ab Moses Kanalgeruch heißen, wenn das 
- kein aufgelegter Schwindel-ist.” 
„Aus Rodrigos Mund vernimmt nun der Hörer: 
(bei Wedekind, Pandora l/a). 


„Ich habe mir Trikots im zartesten Blaugrün an- 
fertigen lassen. Wenn die im Ausland keinen Suk- 
zeß haben, dann will ich Mausefallen verkaufen. 
‘Die Schamhöschen sind so graziös, daß ich mich 
' damit auf eine Tischkante setzen kann. Der vor= 
. teilhafte Eindruck wird nur durch meine fürchter- 
liche Plauze gestört, die ich meiner tätigen Mit- 
. wirkung in dieser großartigen Verschwörung zu 
danken habe. Bei gesunden Gliedern drei Monate 
Be lang im Krankenhaus liegen, das muß auch den 
 heruntergekommensten Landstreicher zum Mast- 
 schwein machen. Seit ich heraus bin, futtere ich 
nichts als Karlsbader Pastillen; Tag und Nacht 
‚habe ich Orchesterprobe in den Gedärmen. Bis ich 
über die Grenze komme, werde ich so ausge= 
: Be schwemmt sein, daß ich keinen Flaschenstöpsel 
‚mehr hochheben kann.” 
bei Berg, Lulu IV 2) : 


3 he lassen ; wenn die im Ausland keinen Erfolg haben, 
. dann will ich Kanalgeruch heißen! — Der vorteil= 
-. hafte Eindruck wird nur durch meinen fürchter= 
lichen Bauch gestört, den ich meiner Mitwirkung 


in dieser großartigen Verschwörung zu danken 
habe: Bei gesunden Gliedern drei Monate lang im 
Krankenhaus liegen, das muß auch den herunter= 
gekommensten‘ Landstreicher zum Mastschwein 
machen.” 


Selbstverständlich ist trotz aller‘ Kürzungen und 
Vereinfachung noch immer genug Dialog übrig- 
geblieben. Berg hat, wo immer es ging, die Stellen 
lebhaften. Wortwechsels zu einem musikalischen 

' Ensemble, einem stilisierten Durcheinander, aus= 
gebaut. Besonders eindrucksvoll ist in dieser Hin= 
sicht die Szene in der Theatergarderobe (Erdgeist 
UL Lulu V/3) nach Lulus fingierter Ohnmacht: Lulu, 
Alwa, Dr. Schön, der Prinz (Escerny) — der Lulu 


Ich habe mir Trikots im zartesten Rosa machen 


a ER 


mit nach Afrika nehmen möchte — und die eigens 


von Berg eingeführten Figuren des Theaterdirek- 
tors und der Garderobiere vereinigen sich zu einem 
tumultuösen Sextett. Daß mehrfach Duette, seltsam 
verfremdete Liebesduette, erscheinen, versteht sich 
fast von selbst. Alle diese Ensembles sind meist 


Höhepunkte längerer rezitativischer oder melo= - 


dramatischer Partien. Diese Ensembles werden 
dann freilich meist immer noch einmal überboten 
durch Sologesänge, die Berg den Wedekindschen 
Dialogen abgerungen hatte. Als lyrische Höhe- 
punkte werden vor allem an den Bild- und Akt= 
schlüssen diese lied- oder arienhaften Stücke riach- 
drücklich akzentuiert: der Monolog des Malers 
(Schwarz) an der Leiche des Medizinalrats (Dr. 
Goll) am Schluß des ersten Bildes, Lulus Diktat 
von Schöns Abschiedsbrief an seine Braut am Ende 
des ersten Aktes, das Koloraturlied gegen Ende des 
ersten Bildes im zweiten Akt, Alwas Hymnus auf 
Lulus Schönheit am Ende dieses Aktes und schließ- 
lich der Schlußgesang der sterbenden Geschwitz 
am Schluß der Oper. 


Vergleicht man Bergs Oper als Ganzes mit den 
Tragödien Wedekinds, so muß man zunächst fest- 
stellen, daß die Gestalt der Lulu und damit auch 
der gedankliche Gehalt stärker hervortritt, einen 
Gehalt, den Alwa formuliert (Erdgeist IV/8, Lulu 
IV/ı1): „Mit Deinen Gottesgaben macht man seine 
Umgebung zu Verbrechern, ohne sich’s träumen 
zu lassen.“ Man wird diese bedeutsame Leistung 
Bergs nicht unterschätzen, zumal, wenn man be= 
denkt, daß die beiden Tragödien Wedekinds in 
ihrer definitiven Endfassung, abweichend von der 
ersten Konzeption und Niederschrift, durchaus 
andere Hauptfiguren hatten. Der tragische Held 
ist im „Erdgeist“ der intelligente Gewaltmensch 
Dr. Schön, der einzige, den Lulu wirklich liebte, 
und in der „Büchse der Pandora“ nach des Dichters 
eigener Aussage die Gräfin Geschwitz, die einzige 
von Lulus Liebhabern, die, obwohl sie alles für 
ihre Geliebte .opfert, sie doch nicht erreicht. Nur 
Flucht und Not, schließlich sogar den Tod darf sie 
mit ihr teilen. In Bergs Oper steht Lulu ganz im 
Vordergrund. Ob sich sonst eine grundsätzlich 
bedeutsame Verlagerung der Akzente ergeben hat, 
scheint fraglich. Es ist zwar gelegentlich behauptet 
worden, Berg habe dem Werk Wedekinds die 
Schärfe genommen und die ganze Handlung 
romantisch verklärt. Der Schreiber dieser Zeilen 
vermag dieser Ansicht nicht zuzustimmen, da sie 
ihm ein Mißverständnis vorauszusetzen scheint. 
Wedekinds Lulu-Tragödien wurden zwar zur Zeit 
der Hochblüte des Naturalismus konzipiert, aber 
sie sind darum noch lange nicht naturalistisch. 
Dem widerspricht nicht bloß der starke satirische 
Zug des Ganzen, der vor allem in absichtlichen 
Übertreibungen zum Ausdruck kommt, ohne daß 
damit freilich eine Einbuße an Wahrheitsgehalt 
erkauft werden müßte, Auf die nichtnaturalisti= 
schen Momente weist überdies der Prolog aus= 
drücklich hin, und die Titel der Wedekindschen 
Stücke sollten eigentlich von vornherein jegliches 
Mißverständnis ausschließen. Szenen, wie die vor 
Schöns Tod (Erdgeist IV, bei Berg I/ı), der Akt 
im Pariser Kuppelsalon (Pandora IL, bei Berg IIV/ı) 
oder gar die Aktion, die zur Befreiung Lulus aus 
dem Gefängnisspital führt (Pandora I, bei Berg 
I/2), sind alles andere als naturalistisch, sie sind 
phantastisch. Karl Kraus konnte daher mit voller 
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Berechtigung von der Schlußszene der Lulu-Tra= 
gödie sagen: „Wer in dieser Folge von vier Kun= 
den der als Straßenmädchen verendenden Lulu 
eine Pikanterie und nicht in diesem Wechsel gro- 
tesker und tragischer Eindrücke, in dieser Häufung 
schrecklicher Gesichte den genialen Einfall eines 
Dichters sieht, hat sich über die niedrige Taxierung 
seiner eigenen Erkenntnisfähigkeit nicht zu be= 
klagen.” 

Das dramatische Gewebe der Wedekindschen 
Werke changiert auf einzigartige Weise zwischen 
Abbildung der Wirklichkeit — und zwar, wie 
Friedrich Gundolf mit Recht betonte, unter Ver= 
wertung der Eindrücke und Erfahrungen der 
Schwabinger Boheme aus der Zeit vor der Jahr- 
hundertwende — und toller Phantastik.. Gerade 
diese Mischung von realistischen Details und einer 
phantastischen Konstruktion des Ganzen aber läßt 
gelegentlich beinahe den Surrealismus voraus= 


ahnen. 


Da das Werk Wedekinds also nicht als nur natura= 
listisch rubriziert werden kann, hatte Berg es gar 
nicht nötig, seine Grundkonzeption anzugreifen. 
Gewiß gibt er nur eine von vielen möglichen 
Interpretationen — hierin gleicht der Komponist 


einem Regisseur —, aber es ist gar nicht denkbar, 


daß der Musiker, der durch die Musik schon von 
vornherein die Stimmung deutlicher fixiert als der 
Dichter, dies überhaupt hätte vermeiden können. 
Er hätte natürlich, ein anderes Temperament vor= 
ausgesetzt, auch eine andere Seite der Dramen 
akzentuieren können, aber auch damit wäre grund- 
sätzlich keine andere Situation geschaffen worden. 
Berg hat jedenfalls durch die Stoffanordnung, und 
auch durch Betonung und Hinzufügung von allerlei 
Symbolismen und Entsprechungen, im Handlungs= 
gefüge sowohl die konstruktiven als auch‘ die 
phantastischen Momente, kurz, die Irrealität des 


Ganzen, hervorgekehrt. Sicher hat die hochdiffe= 
renzierte Musik Bergs — schließlich war er ja kein 
Mascagni — manche Kraßheiten gemildert, aber es 
ist nicht einzusehen, inwiefern gerade die Härten 
das Wesentliche dieser Tragödien sein sollten. So 
gewiß Berg das Irreale der Handlung betonte, so 
wenig hat er damit Wedekind „verfälscht“; er hat 
vielmehr einzig die Möglichkeiten von Mißver= 
ständnissen, die das bloß Stoffliche des Werkes 
immerhin nahelegen, vermindert. So können die 
Gestalten Wedekinds — nach einem Diktum Hein= 
rich Manns — auch nach dem Untergang der Geld- 


männer und Lebedamen, die ihre Zeitgenossen 


waren, noch lange über den Horizont sehen. 


I. 


Die Musik, mit der Alban Berg die Lulu-Tragödie 
gleich einer Aura umgab, entstammt freilich auch 
noch anderen Bereichen des Geistes als Wede= 


kinds Kunst. Ihr ist, wie auch der Wozzeck-Musik, 


ein wesentliches Element von Neuromantik oder 
Jugendstil nicht fremd. Darin steht sie Franz 
Schreker näher, als man zunächst annehmen 
möchte. Aber gerade dieses Neuromantische findet 
bei Berg seine ungeahnte Überhöhung, da es sich 
nicht nur im Ton der Musik, seiner „edlen Senti= 
mentalität”, wie es Ernst Kfenek ohne Herab= 
setzung nannte, sondern auch und vor allem in 
seiner symbolträchtigen Konstruktion zeigt. Schon 
Karl Kraus hatte notiert, daß in der „Büchse der 
Pandora” eigentlich das Bild Lulus eine größere 
Rolle spielt als sie selbst, da es den „Abstand 
zwischen einstiger Pracht und heutigem Jammer“ 
zeigt. Berg ging über derartiges weit hinaus, in= 
dem er die Oper so anlegte, daß die Visionen von 
Lulus Aufstieg (im „Erdgeist“) und Niedergang 
(in der „Büchse der Pandora“) bis in Details hinein 
einander angeähnelt wurden. So ist es nur kon= 
sequent, daß die Kunden Lulus in der Londoner 


Dachkammer von den Darstellern der Liebhaber 
im ersten Akt dargestellt werden sollten. Am pla= 
stischsten zeigt sich diese Tendenz zur reinen Sym= 
metrie, die schon im Kammerkonzert so bedeus= 
tungsvoll für die Konstruktion geworden war, an 
der Stelle der Handlung, wo sich der Umschwung 
vollzieht: in der Stummfilm-Szene, die die Ereig= 
nisse zwischen den beiden Wedekindschen Tra= 
gödien, die bei Berg in der Mitte des zweiten Aktes 
“liegen, darstellt, die Ereignisse zwischen der Ver= 
haftung Lulus und ihrer Befreiung durch das phan- 
tastische Komplott der Gräfin Geschwitz und des 
Athleten Rodrigo. Berg gibt zu dieser stummen 
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(Anmerkung Bergs): Außer den oben angeführten 
nebeneinandergestellten Konkurrenzen der haupt- 
sächlichsten Geschehnisse (wie etwa der Prozeß, 
. Konsilium, Verhaftung, Befreiung) wären auch 
solche kleiner und kleinster Art zu zeigen, wie 
etwa: Revolver — Stethoskop, Patronen — Phiolen, 
= Jus — Medizin, Paragraphenzeichen — Cholera= 
bazillen, Ketten — Bandagen, Gefängniskleider — 
.. Spitalkittel, Gefängniskorridore — Spitalgänge etc. 
Ebenso personelle Entsprechungen, wie etwa: 
Richter und Geschworene — Ärztekollegium und 
Studenten, Polizei — Pfleger etc., etc.” 
&: ' Die Musik zu dieser Filmszene, bekannt als zweiter 
Satz der Lulu-Symphonie, ist bis in alle Einzel- 
heiten vom Höhepunkt an rückläufig. 
Es wurde bereits angedeutet, daß Bergs Musik den 
Anspruch des hohen Stils, trotz vielfacher Ein- 
Br beziehung von Elementen der modernen Tanz= 
R musik, nirgends aufgibt. Äußerlich wird dies durch 
-  Leitmotivtechnik, strenge formale Konstruktion 
und schließlich durch die Anwendung des Schön-= 
> bergschen Verfahrens der „Komposition mit zwölf 
nur aufeinander bezogenen Tönen“ dokumentiert. 
Der Zwölftonaspekt ist für den Hörer der Oper 
kaum von Interesse, zumal er musikalisch kaum 
1, irgendwo weniger bedeutet als in diesem Werk. 
| Die Oper basiert zwar auf einer einzigen Reihe, 
aber aus dieser Reihe werden durch Permutationen 
doch wiederum neue Reihen abgeleitet, deren 
musikalische Beziehung zur Hauptreihe kaum 
‚plausibel zu machen ist. Immerhin kann man 
sagen, daß die wie immer auch frei gehandhabte 


Szene folgende Regieanweisungen in seinem Text= 


buch: 


‚Inder nun folgenden Verwandlungsmusik werden 
in einem stummen Film die Schicksale Lulus in den 
nächsten Jahren andeutungsweise gezeigt, wobei 
das filmische Geschehen, entsprechend dem sym= 
metrischen Verlauf der Musik auch quasi sym= 
metrisch (also vorwärtsgehend und rückläufig) zu 
verteilen ist, zu welchem Zweck die einander ent= 
sprechenden Geschehnisse und Begleiterscheinun- 
gen möglichst gegeneinander anzupassen sind. 


Dies ergibt folgende Bilderreihe (in der Richtung 


der Pfeile): 


Am Weg zur endgültigen 
BEFREIUNG 
Die drei an der Befreiung Beteiligten 
Lulu auf freiem Fuß 
(als Gräfin Geschwitz verkleidet) 
In der 
ISOLIERBARACKE 
In nervöser Erwartung 
Steigende Hoffnung 


KONSILIUM 

Die Krankheit 

Ärzte und Studenten 

Die drei Helfer für die Befreiungsaktion 


Überführung mittels Krankentransports aus dem 


KERKER 

Die Kerkertür geht auf 

Erwachender Lebensmut 

Lulus Bild: als Spiegelbild in einer Schaufel 
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Reihentechnik dem Werk von vornherein eine ge= 
wisse Dichte sichert. Auf jeden Fall aber bietet 
das Zusammenwirken von Zwölftontechnik, Leit- 
motivik, und klarem Formaufbau eine gewisse 
Garantie, daß die Musik niemals zur bloßen (musi= 
kalisch irrelevanten) Begleitung der szenischen 
Vorgänge herunterkommt. 


Die Oper beginnt mit dem (gekürzten) Erdgeist- 
Prolog des Tierbändigers, der von dem Sänger des 
Athleten Rodrigo dargestellt wird. In diesem (zu= 
letzt komponierten) Prolog läßt Berg die meisten 
der wichtigen Themen und Motive Revue pas= 
sieren, und so vertritt er auch musikalisch die 
traditionelle Ouvertüre. Am Anfang stehen die 
sogenannten Erdgeist-Quarten: 


Dieser Prolog, eine vorweggenommene primitive 
Exegese der Tragödie, ist ebenfalls von der Idee 
der Rückläufigkeit geprägt. Allerdings ist er nicht, 
wie die Filmmusik, in sich bis in die Einzelheiten 
der Tonfolge hinein krebsgängig, sondern ordnet 
nur gewisse Bilder und Motive später in umge= 
kehrter Reihenfolge an. Nach der Eingangsfanfare 
der mannigfach variierten und transponierten Erd- 
geistquarten beginnt der Tierbändiger den Prolog 
zu sprechen, zunächst ganz frei, also, ohne daß 
Rhythmus und Tonhöhe fixiert wären. Über alle 
Formen des gebundenen Melodrams, wie es Hum- 
perdinck erfand und Schönberg vielfach vorschrieb 
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— also fixierten Rhythmus, fixierte Tonhöhen, halb 
gesungene Töne — geht es über bloßes Parlando 
zum cantabile gesungenen Höhepunkt: 

„Mein süßes Tier, sei ja nur nicht geziert! 

Du hast kein Recht, uns durch Miauen und Fauchen 
Die Urgestalt des Weibes zu verstauchen.“ 


Über die gleichen Arten des Gesangs- und Sprech= 
vortrags geht dann der Tierbändiger zurück zum 
ungebundenen, gewöhnlichen Sprechen. Berg hat 
hier, wie an vielen anderen Stellen der Oper, 
namentlich der Monoritmica des ersten Aktes, ein 
Kontinuum der Vortragsarten vom Sprechen bis 
zum Cantilenengesang realisiert. 


Der erste Akt der Oper besteht aus drei Bildern, 
die den ersten drei Aufzügen des „Erdgeist” ent= 
sprechen. Das erste Bild, im (ärmlichen) Atelier 
des Malers (Schwarz), bietet die Exposition des 
Dramas. Musikalisch besteht es aus mehreren kur= 
zen, ziemlich selbständigen Nummern. Auf eine 
einleitende Rezitativszene der vier Hauptakteure 
des ersten Aufzugs, Lulu, Dr. Schön, Maler 
(Schwarz) und Alwa, folgt eine Szene zwischen 
Lulu und dem sie verliebt bedrängenden Maler, 
die in einem kanonischen Fluchtduett über ein 
aus dem Prolog schon bekanntes Lulu-Thema kul- 
miniert. 


Allegramente 


Sie bekommenmichnochlange nicht. Ich ver-ste - heal-les. 
a Maler: 


Sie verstehen scheinbar keinenScherz.Bitte 


Auf-das sich anschließende Melodram, das den 
Zusammenbruch des empörten Medizinalrats (Dr. 
Goll), Lulus Gatten, bringt, folgt eine kleine tän- 
zerische Canzonetta der Lulu an der Leiche Golls, 
schließlich eine weitere Duettszene zwischen Lulu 
und dem Maler, in der Lulu alle Fragen ihres ver= 
blüfften neuen Liebhabers in immer weiter sich 
steigernden Koloraturen stereotyp mit „ich weiß es 
nicht” beantwortet. Das Grave-Arioso des Malers 
bildet den expressiven Höhepunkt des Bildes und 
zugleich den äußersten Kontrast zu Lulus Can= 
zonetta. 

„Der Maler (Schwarz): Ich möchte tauschen mit 
Dir, Du Toter! Ich geb’ sie Dir zurück. Ich gebe 
Dir meine Jugend dazu. Ich bin dem Glück nicht 
gewachsen; ich habe eine ‚höllische Angst davor. 
Wach auf! Ich habe sie nicht angerührt. Wach auf! 
Wach auf! (Kniet nieder und drückt ihm die Augen 
zu.) Hier flehe ih zum Himmel, er möge mir die 
Kraft geben und die seelische Freiheit, nur ein klein 
wenig glücklich zu sein. Um ihretwillen, einzig um 
ihretwillen.” 

Das folgende Zwischenspiel, die Überleitungs= 
musik zum zweiten Bild, bringt dann den musi= 
kalischen Abschluß; es verarbeitet die Motive aus 
Lulus Canzonetta und im Trio das Lulu-Thema 
aus dem Fluchtduett. Die leitmotivische Bedeutung 
ist offenbar. 

Das zweite Bild, im Salon des inzwischen dank 
Schöns Propaganda berühmt gewordenen Malers 
_ er hat Lulu in der dazwischenliegenden Zeit ge= 
heiratet —, beginnt mit einem kurzen, tänzerisch= 
anmutigen zweistrophigen Duettino, das haupt= 
eächlich von Streichinstrumenten begleitet wird. 


NZ.2 


„Maler: Ich finde, Du siehst heute reizend aus. 


Dein Haar atmet eine Morgenfrische. 
Lulu: Ich komme aus dem Bad.“ 


Die sich anschließende Szene zwischen Lulu und 
ihrem Pflegevater Schigolch, der sich als Bettler 
einführt, ist als Kammermusik für 9 Holzbläser 
komponiert. Da die Szene hauptsächlich dazu dient, 
Lulus wahren gegenwärtigen Zustand, eben den 
einer unbefriedigten Ehefrau, bekannt zu machen, 
hat sie den musikalischen Charakter eines Inter= 
mezzos. Gerade dies gab Berg die Möglichkeit, 
komische Effekte, wie die Quintenparallelen zur 
Charakterisierung von Schigolchs Asthma, anzu= 
bringen. Mit dem Eintreten Dr. Schöns nach dem 
Abgang des Alten beginnt nun die eigentliche 
Tragödie. Schön möchte sich von Lulu endgültig 
losreißen, um seine adlige Braut heiraten zu kön= 
nen. Es beginnt die Dr.-Schön-Sonate, die vielleicht 
kühnste musikdramatische Konzeption Bergs, und 
mit ihr der zentrale Teil des ganzen Aktes. Diese 
Sonate schließt, mit den gleich zu nennenden Ein= 
schüben, den ganzen zweiten Teil des Aufzuges, 
den größeren Teil des zweiten Bildes und das 
ganze dritte Bild, zur festen Einheit zusammen, 
die alles Voraufgehende als bloßes Vorspiel er= 
scheinen läßt. Die Sonate beginnt mit dem Thema 
des Dr. Schön in den Violinen — es klang schon 
im Prolog, als vom Tiger die Rede war, an —, 
während Schön die Worte singt: „Wenn ich Ihr 
Mann wäre, käme mir dieser Mensch nicht über 


die Schwelle“: 


Dieses Hauptthema wird sogleich durchgeführt, 
während Schön Lulu zu verstehen gibt, daß sie 
ihre Besuche bei ihm einstellen solle. Als Über= 
leitungsgruppe der Sonate — dies ist Bergs Ter= 
minus — dient eine erneute Verarbeitung des Lulu= 
Themas (Lulu: „Er sieht nichts...“), das hier 
allerdings noch mit anderen musikalischen Ges 
danken verknüpft erscheint. Der eigentliche Seiten= 
satz, eine Gavotte, erinnert im Charakter an die 
Substanz des Eingangsduettinos dieses Bildes und 
bildet hier ein ironisches Intermezzo, in dem sich 
Lulu über die Braut des Dr. Schön mokiert. 


Sie ist ja zum Ent - zük-ken auf-ge - blüht. — 


Die Coda endlich, in der Lulu, das einzige Mal in 
der Tragödie, einem Lebenden ihre Liebe gesteht, 
basiert auf einer von Bergs wunderbarsten melo= 
dischen Eingebungen, einem Thema von wahrhaft 
symphonischer Bedeutung. 


Hier dient das Codathema allerdings bloß zur 
Begleitung eines einfachen Melodramas, aber im 
späteren Verlauf der Oper wird es noch breit aus= 
gesponnen. 

An dieses kurze Melodram schließt sich eine stark 
verkürzte Reprise — eigentlich ist es eine freie 


ni A 


‚aufgeregten rezitativischen Partien, in das Sextett 


Wiederholung der Exposition — an, in der alle 
Themen der Sonate, außer dem Codathema, re= 
kapituliert erscheinen. Dieser Reprise folgt ein 
Satz, den Berg selbst „Monoritmica” nannte. 
Diese Monoritmica, weitgehend ein gebundenes 
Melodram, ist von unwiderstehlicher Dramatik. 
Thematisch wird sie beherrscht von einem Haupt= 
ıhythmus: 2 d-.d- DJ | ‚den man leicht von 
‘der Codamelodie ableiten kann; ferner spielen die 
Erdgeistquarten eine hervorragende Rolle, aber es 
sind auch viele der bereits zitierten (und andere) 
Themen zu bemerken. Die Monoritmica, die bis 
zum Schluß des zweiten Bildes reicht — sie umfaßt 
also Schöns rohe Aufklärung des Malers über den 
Lebenswandel seiner Frau, den Selbstmord des 
Malers und die Auseinandersetzung zwischen 
Schön und Alwa, der seinem Vater vorwirft, an 
dem Mädchen nicht anständig gehandelt zu haben 
— basiert auf der Idee des auskomponierten 
Accelerandos und Ritardandos. Das Tempo steigert 
sich (Schön — Maler) von & = 84 bis J = 132 
über ı8 verschiedene Tempostufen und nimmi 
(während der Szene Schön — Alwa) kontinuierlich 


"wieder ab. Die Monoritmica (und damit das 


2. Bild) endigt mit Lulus Vorahnung ihres Trium= 
phes über den Dr. Schön. 


„Lulu: Warten Sie! Sie haben Blut. 
Warten Sie, ich wische es weg. 


Schön: Es ist Deines Gatten Blut. 
Lulu: Es läßt keine Spuren. 
Schön: Ungeheuer! 


Lulu: Sie heiraten mich ja doch! 
Nur Geduld, Kinder!” 


Dazu erklingt das Lulu-Thema. (Von der Sonate 
her gesehen, ist die Monoritmica nichts anderes 


“als eine freilich höchst originelle Durchführung, 
. die ihr Formgesetz vom Drama empfängt, ohne 


deshalb irgend etwas von musikalischer Logik zu 
opfern.) Die Überleitungsmusik zum nächsten 
Bild ist die ausgesponnene Sonatencoda, ein Satz, 
der Lulus Liebe zu Dr. Schön so unvergleichlich 


. zum Ausdruck bringt. Er ist bekannt als Haupt- 


stück aus dem Schlußsatz der Lulu-Symphonie. 


Die dritte Szene des ersten Aktes, die in der 
. Theatergarderobe spielt, beginnt mit einer Szene 
' zwischen Lulu und Alwa, einem Dialog, der, so= 


lange die beiden nur unverbindlich konversieren, 


vom Ragtime-Gedudel einer Jazzband hinter der 


Szene begleitet wird. Nur an den Stellen, wo das 
Gespräch ernster wird, tritt das Orchester in 


' Aktion. Während Lulu dann auf der Bühne tanzt, 
‚tritt der Prinz (Escerny) ein. Er möchte Lulu hei= 
‚ raten, weil er „durch ihre körperliche und seelische 
‚ Vornehmheit“ fasziniert ist und sie für „das ver= 


körperte Lebensglück“ hält. Die Szene ist als kon- 
zertante Choralbearbeitung — das Choralthema 
stammt natürlich von Berg — komponiert. Sie hat 
eine dem Bläsernonett des zweiten Bildes ver- 
gleichbare Funktion und mündet, nach kurzen, 
zu dem sich der Prinz, Alwa, Dr. Schön sowie der 
Theaterdirektor und eine Garderobiere mit Lulu 


_ vereinigen, um sie, nach ihrer (fingierten) Ohn= 


macht zu erneutem Auftreten zu bewegen, was 
mißlingt. In dem Augenblick, da Schön mit Lulu 
allein ist, beginnt die von Berg als solche bezeich- 


' nete Durchführung der Sonate, in der vor allem 


das Thema des Dr. Schön, das der Lulu („Ga= 


votte”) und der Rhythmus der Monoritmica be= 
deutsam hervortreten. Diese Durchführung ge= 


staltet den Sieg Lulus über ihren brutalen--und - 


philiströsen Geliebten. Die letzte Reprise (Schön: 
„Mein Alter! Meine Welt! ...“) zeigt Schön schon 
ganz in der Macht Lulus. Diese Reprise unter= 
scheidet von den früheren ihr entsprechenden 
Teilen vor allem durch die Kürzung der Über= 
leitungsgruppe und die ganz erhebliche Erweite= 
rung des Seitensatzes, der Gavotte, die hier zur 
Szene des Briefdiktats — Lulu diktiert Dr. Schön 
den Abschiedsbrief an seine Braut — ausgeweitet 
wird. 

Mit dem Codagedanken, dem Motiv der Liebe 
Lulus zu Dr. Schön, und dem Rhythmus der 
Monoritmica — man könnte ihn Schicksals= oder 
Todesrhythmus nennen — klingt der erste Akt 
der Oper aus. 

Zur Musik des zweiten Äufzugs müssen hier 
einige Hinweise genügen. Das erste Bild (Erd= 
geist IV), in Dr. Schöns Salon, zerfällt in vier 
Abschnitte. Der erste zeigt, nach einer kurzen 
Konversationsszene — die der Einführung der 
Gräfin Geschwitz gilt und ferner zeigt, daß Lulu 
indessen Dr. Schöns Gattin geworden ist —, Schön 
verzweifelt über seine häuslichen Verhältnisse: 
„Dr. Schön: Das mein Lebensabend. Die Pest im 
Haus. Dreißig Jahre Arbeit — und das mein 
Familienkreis, der Kreis der Meinen... (schrickt 
zusammen, sieht sich um). Gott weiß, wer mich 
jetzt wieder belauscht! (zieht den Revolver). Man 
ist ja seines Lebens nicht sicher. (Er geht, den ge= 
spannten Revolver in der Rechten haltend, nach 
rechts und spricht an die geschlossene Fenster- 
gardine hin.) Das mein Familienkreis! Der Kerl 
hat Mut! (ergreift den Vorhang, reißt ihn zur 
Seite; da er niemand findet:) Der Irrsinn hat sich 
meiner Vernunft schon bemädtigt. — Der 
Schmutz... der Schmutz... (er steckt, da er Lulu 
kommen hört, den Revolver ein).”“ 

Dieses Arioso basiert auf einem aus dem Dr.= 
Schön-Thema abgeleiteten musikalischen Gedan= 
ken. Aber Lulu versteht es, ihren Gatten in einer 
tänzerischen Kavatine (wenn auch nur vorüber- 
gehend) zu beruhigen. 

Der zweite Teil des Bildes wird bestimmt durch 
das Gelichter, das sich, wenn Schön auf der Börse 
ist, bei Lulu einfindet: der verliebte Gymnasiast 
(Hugenberg), die Gräfin Geschwitz, ferner 
Schigolch und vor allem der geschwätzige Athlet 
Rodrigo (Quast). Das bunte Durcheinander (Rezi= 
tative und kleinere Ensembles) nimmt ein Ende, 
als Alwa kommt, um mit Lulu zu dinieren. (Selbst 
der servierende Kammerdiener leidet an Liebes= 
pein und weiß dies auch durch Blicke und wirre 
Reden auszudrücken.) Die Musik ist zu all diesen 
Szenen locker gefügt, gewinnt aber an den Stellen, 


an denen Alwa verliebt schwärmt und schließlich 


die solange zurückgehaltene Leidenschaft durch- 
bricht, außerordentliche Wärme. Das Thema 
Alwas, bekannt aus dem ersten Satz der Lulu= 
Symphonie, gewinnt dabei große Bedeutung. 
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‚Als Schön, der von der Galerie aus das Treiben 
seiner Frau an deren jour fixe beobachtet hat, her= 
vortritt, schlägt die Stimmung sogleich um. Das 
Arioso Schöns: „Du Kreatur, die mich durch den 
Straßenkot zum Martertode schleift .. .“, das musi= 
kalisch unmittelbar an das Arioso am Anfang des 
Bildes anknüpft, wird von Berg als „fünfstrophige 
Arie“ bezeichnet. (Der Begriff der Strophe ist hier 
in übertragenem Sinne zu verstehen.) In dieser 
„Arie“, in der übrigens auch Lulu einige Phrasen 
singt, dominieren zunächst die Erdgeistquarten, 
dann der Rhythmus der Monoritmica; schließlich 
aber sind in dem durchführungsartig dichten 
Motivgewebe gerade dieser Arie, dem zentralen 
Stück des Bildes, fast alle Themen der Oper zu 


finden. Als Schön Lulu den Revolver, mit dem sie ° 


sich erschießen soll, aufgedrängt hat, singt diese 
das aus der LulusSymphonie bekannte Koloratur= 
Lied, dessen kapriziöse Antithetik von Berg 
ingeniös musikalisch gestaltet wurde. Jede Phrase 
erscheint umgekehrt als musikalische Antithese. 
Das Lied beginnt mit einem Lulu-Thema, das 
zwar hier nicht zum ersten Male erscheint, hier 
aber erstmalig dominiert. 
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umgebracht haben, so setztdas meinen Wert _— nicht herab. — 


Die letzte „Strophe“ der Arie des Dr. Schön folgt 
erst nach Lulus Lied. Sie führt sogleich, nachdem 
Lulu auf ihren Gatten geschossen hat, zu erregten 
Ensembles, in deren Verlauf alle Themen der 
Sonate noch einmal kurz verarbeitet werden, bis 
dann, an der zentralen Stelle, bei Schöns Tod, der 
Codagedanke noch einmal dominiert. Lulu singt, 
sich „niederneigend und mit der Hand über seine 
Stirn streichend“: „Er hat es überstanden.” — In 
einem leidenschaftlichen Sologesang (,„Arietta”), 
basierend auf den bekannten Lulu-Themen, be= 
schwört die unschuldige Mörderin Alwa, der sie 
an der Flucht hindert, sie doch nicht „der Gerech= 
tigkeit in die Hände fallen zu lassen“. 


Nach der bereits besprochenen Filmmusik („Osti= 
nato”) beginnt sogleich das zweite Bild (Pan= 
dora I). In diesem Bild wird all das entfaltet, was 
in den Mittelteilen des vorangehenden nur ange= 
deutet werden konnte. Der erste Teil bringt wie= 
der neben der Geschwitz und Alwa vor allem den 
Athleten Rodrigo und den unverwüstlichen 
Schigolch. In diesem ganzen ersten Teil dominiert 
zunächst der Athlet, der sich als Bräutigam Lulus 
aufspielt und aus ihr die „pompöseste Luftgymna-= 
stikerin der Jetztzeit“ zu machen verspricht, musis= 
kalisch also die großen Intervalle des „Spring= 
fritzen“, ferner Posaunen= und Klavierklang. Ein 
Intermezzo („Kammermusik“) bildet nur der Auf= 
tritt des aus der Korrektionsanstalt entlaufenen 


" Gymnasiasten (Hugenberg), dem „seelischsten” 


der Verehrer Lulus, der aber bald von Rodrigo 
kurzerhand hinausgeworfen wird. Im zweiten Teil 
dieses Bildes entfaltet sich eine große Liebes= 
szene Alwas, der sich nicht genug tun kann in 
inniger Anbetung der gerade aus dem Gefängnis= 


krankenhaus entwichenen Mörderin seiner Eltern, 
die ihn, wie er gesteht, „um den Verstand ge= 
bracht“ hat. So gipfelt der Aufzug in einem hin- 
reißenden Hymnus Alwas auf die Schönheit Lulus: 


„Alwa: Durch dieses Kleid empfinde ich Deinen 
Wuchs wie Musik. — Diese Knöchel: — ein Gra= 
zioso; dieses reizende Anschwellen: — ein Canta= 
bile; diese Knie: — ein Mysterioso; und: das ge= 
waltige Andante der Wollust. — Wie friedlich sich 
die beiden schlanken Rivalen in dem Bewußtsein 
aneinanderschmiegen, daß keiner dem andern an 
Schönheit gleichkommt, bis die launische Gebiete= 
rin erwacht, und die beiden Nebenbuhler. wie 
zwei Pole auseinanderweichen. — Ich werde Dein 
Lob singen, daß Dir die Sinne vergehen ...“ 


So hat Lulu leichtes Spiel, den Betörten zur Teil= 
nahme an ihrer Flucht zu bestimmen. Später wird 
sich dann auch noch der im ersten Bild, beim ersten 
Bekenntnis seiner leidenschaftlichen Zuneigung, 
im Liebeswahn ausgesprochene Wunsch Alwas er= 
füllen: „Richte mich zugrunde! Mach’ ein Ende 
mit mir...” 


Die musikalische Einheit der Alwa-Szenen des gan- 
zen Aufzugs mag der Umstand veranschaulichen, 
daß Berg im ersten Satz seiner Lulu-Symphonie 
ganz ohne Bruch Ausschnitte aus beiden Bildern zu 
einer musikalischen Einheit verschmelzen konnte, 
zu einem Rondo, dessen Hauptthema eben das 
des Alwa ist. Auch dieses Rondo wird durch den, 
hier allerdings rein instrumentalen Hymnus abge= 
schlossen. 


Der dritte Akt der Oper „Lulu“, dessen Instru= 
mentierung Berg nicht mehr abschließen konnte, 
wurde bis zur Stunde nicht veröffentlicht. Sogar 
das gedruckte Textbuch verzichtet auf eine Mit= 
teilung des Schlußakts, ohne daß jedoch dafür 
eine annehmbare Begründung beigebracht worden 
wäre. Einzig die beiden diesem Aufzug entnom= 
menen Schlußsätze der Lulu-Symphonie wurden 
bisher publiziert. Was über diesen Akt bisher be= 
kannt geworden ist, sind lediglich die Sachver= 


. halte, die Willi Reich und Hans F. Redlich in ihren 


Monographien über den Komponisten mitteilten. 
Dieser Akt wird also, wie gar nicht anders zu er= 
warten, bei den Aufführungen der Oper wegges 
lassen und durch eine Interpretation der Schluß= 
sätze der Symphonischen Stücke notdürftig er= 
setzt. 


Das erste Bild des dritten Aktes (Pandora I) 
spielt in einem Pariser Salon. Er zeigt Lulu, um= 
geben von Spekulanten, Erpressern, Lebedamen 
und sonstigem Gesindel. Hauptfigur ist der 
Polizeiagent und Mädchenhändler Casti Piani, der, 
wie auch Rodrigo, Lulu zu erpressen versucht, 
derweil Alwa im Spielzimmer um sein Vermögen 
gebracht wird. Die wichtigsten neuen Themen 
dieser Szene sind ein (dem Casti Piani zugeord- 
neter) „Choral“, der in der großen Szene zwi- 
schen Lulu und Casti Piani konzertant variiert 
wird. Wichtiger aber ist das von Berg übernom= 
mene, von Wedekind gedichtete und komponierte 
Lied, das als Leitmotiv der Verelendung gelten 
muß. Das Lied Wedekinds, „Konfession“, bildet 
das Thema des orchestralen Zwischenspiels, eines 
Variationssatzes, das vom ersten zum zweiten 
Bild überleitet. Diese „Variationen“ sind zugleich 
der vierte Satz der Lulu-Symphonie. 
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Die vier kurzen Variationen — das Thema folgt 
unvariiert, in drehorgelartiger Instrumentation, erst 
nach den Variationen — werden umschlossen von 
dem kurzen, den Blechbläsern zugeteilten Choral. 
Die Variationen selbst sind musikalische Charak= 
terstücke, ein Fest des Zerfalls und der Ver= 
lumpung, symbolisiert durch den Kontrast der 
vulgären (stufenarmen) tonalen Liedmelodie, die 
noch dazu rhythmisch zerstört wird, und dem 
ausdrucksvollen chromatischen Melos Bergs. Am 
Ende steht dann das tonale Lied in seiner ganzen 
Schäbigkeit, ein kümmerliches Überbleibsel ver- 
gangener und versunkener Pracht. 

Im zweiten und letzten Bild des Aufzugs, in der 
Londoner Dachkammer, erfüllt sich das Geschick 
Lulus (und das Alwas). „Gibt es etwas Traurige= 


‚res. auf dieser Welt als ein Freudenmädchen“, 


fragt die selbst zur Straßendirne heruntergekom= 
mene Lulu, ohne eine Antwort zu erwarten, den 


. alten Schigolch. Der Hauptteil des Bildes ist, wie 


‚ Redlich mitteilt, als großes Rondo komponiert, 


als dessen Hauptteile die einzelnen Variationen 
des Lauten=Liedes figurieren. Es scheint, als sei 
dieses Rondo das wahre Gegenstück zur Dr.- 
Schön-Sonate des ersten Aktes. Am Ende der 


Oper steht dann ein „Nocturno“, an dessen An= 


fang die Gräfin Geschwitz vor dem Bild Lulus, 
das am Anfang der Oper gerade gemalt wurde, 


kniet und dessen Schluß, nachdem Jack the Ripper 


mit Lulu in der ärmlichen Kammer verschwunden 


“war und der Todesschrei Lulus — zu einem Zwölf: 


tonakkord des vollen Orchesters — erklungen ist, 
ein großer beschwörender Gesang der ebenfalls 
von Jack niedergestochenen Geschwitz bildet. 


Il. 


„Lulu! — Mein Engel! — Laß Dich noch einmal 
seh’n! — Ich bin Dir nah! — Bleibe Dir nah! — In 
Ewigkeit!” Diese Worte der todwunden Gräfin 
Geschwitz, die, ihrem blinden Triebe folgend, 
Lulu anhing und nun mit ihr zugrunde geht, sind 
der Nachhall der Tragödie des „süßen Tiers“, das, 
wie es im Prolog heißt, „geschaffen ward, Unheil 
anzustiften, zu locken, zu verführen, zu vergiften 
— zu morden, ohne daß es einer spürt“. 


Alles was Lulu einst liebend umschwirrte, ist tot. 
Einzig ihr Pflegevater, vielleicht ihr erster Ver= 
führer und zuletzt freundlicher Zuhälter, der alte 
Schigolch, sitzt, derweil sie in der elenden Lon- 
doner Dachkammer dem Lustmörder, von dem sie 
einst träumte, zum Opfer fällt, nichtsahnend 
„drunten im Lokal“. 

Durch den Lustmord wird die bürgerliche Welt- 
ordnung wiederhergestellt. Die Nachtwandlerin 
der Liebe, wie Karl Kraus die passive Heldin der 
Tragödie nannte, ein Sinnbild des Undomestiziert= 
Weiblichen, das Wedekind zu studieren nicht 
müde ward, in einer von niederem männlichen 
Geist, dem Geschäftsgeist, beherrschten Welt: das 
ist der tragische Konflikt, den Wedekind zu ge= 
stalten unternahm. Lulus persönliche Tragik war 
es, daß sie, wie zuerst Ernst Krenek ganz klar er- 
kannte, den charakteristischsten Vertreter dieser 
Weltordnung, den brutalen, intelligenten Philister 
Dr. Schön lieben mußte, wie die Donna Anna den 
Don Giovanni, der doch der Mörder ihres Vaters 
war. Niemand wird sich der Größe der Konzep= 
tion Wedekinds entziehen und den Reichtum der 
Ausführung verkennen, es sei denn, er habe das 
niedrigste Niveau der Kunstbetrachtung, auf dem 
allein die Verwechslung von bloßem Stoff und 
künstlerischem Gehalt möglich ist, noch nicht 
unter sich gelassen. Man darf in Lulu nicht, wie 
es Friedrich Gundolf in seinem sonst so lesens= 
werten Wedekind-Vortrag tat, ein „dumm-= 
schlaues Geschlechtstierchen“ sehen, denn das 
Ganze ist keine bloße Dirnentragödie. Alwa, der 
Dichter, dessen Vater von Lulu einst erschossen 
wurde, weil er sie zum Selbstmord zwingen 
wollte, erkannte Lulu ganz richtig, als er zu ihr, in 
einer heftigen Aufwallung seiner Leidenschaft 
sprach: „Wenn Deine beiden großen, dunklen 
Kinderaugen nicht wären, müßte ich Dich für die 
abgefeimteste Dirne halten, die je einen Mann ins 
Verderben gestürzt hat.” Sie antwortet darauf 
nur: „Wollte Gott, ich wäre das!“ Sie war es 
wirklich nicht. Weder wollte sie sich von dem 
Marquis Casti Piani in ein feudales Freudenhaus 
verkaufen lassen, dessen Kundschaft „sich aus 
schottischen Lords, aus russischen Würdenträgern, 
indischen Gouverneuren und unseren flotten rhei-= 
nischen Großindustriellen zusammensetzt“, noch 
taugte sie zum niederen Straßengeschäft. Schigolch, 
wohl der einzige, der sie ganz verstand, erkannte 
das: „Die versteht die Sache nicht. Die kann von 
der Liebe nicht leben, weil ihr Leben die Liebe 
ist.“ Und darum wurde sie gleich am ersten Tag 
das Opfer des Messerhelden. 


„Lulu“ ist die Tragödie, deren eigentlicher Gegen- 
stand der Verlust der Schönheit ist. Wedekind 
kämpfte vergeblich dafür, ihr wieder einen Platz 
in unserer Welt zu erobern. Bergs Musik erblüht 
in Trauer um das Unwiederbringliche. Sie be= 
schwört aber nicht nur die Vergangenheit, in der 
es sie noch gab, sondern möchte sie, verklärt als 
Kunstschönes, das Wedekind nichts galt, der 
Nachwelt übermitteln, damit sie nicht noch ärmer 
sei als die Gegenwart. 
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Harald Kaufmann 


Asthetische Manipulationen in der Oper »Friedenstag« 


von Richard Strauss 


„Friedenstag“ kam am 24. Juli 1938 in München 
zur Uraufführung. Dieses Datum könnte Anlaß 
für das Mißverständnis sein, Strauss habe einen 
feierlichen Appell an die politisch bedrohte 
Menschheit richten wollen, er habe sich in schöpfe= 
rischer Reaktion auf beunruhigende Zeitereignisse 
als humaner Schöngeist engagiert. Joseph Gregor 
hat es sich in seinem Strauss=Buch angelegen sein 
lassen, dieser Deutung Vorschub zu leisten.‘ Als 
ihn im Sommer 1935 Strauss eingeladen hatte, die 
Skizze zur neuen Oper vorzulegen, habe es bei 
Strauss festgestanden, daß dieses Werk „den Frie= 
den verherrlichen” soll. Der Ursprung dieses Ge= 
dankens finde sich schon in „Guntram“, indirekt 
in der „Frau ohne Schatten“. Als historische Er= 
eignisse boten sich für das Opernlibretto der 
Friedensschluß zwischen Friedrich I. und dem lom= 
bardischen Städtebund (Konstanz 1183) und der 
Westfälische Friede an, bei dem Strauss und Gre= 
gor schließlich verblieben. 


Daß eine beziehungsvolle Verherrlichung des Frie= 
dens den großen Denkspieler und das Postulat 
einer idealen Schönheit vertretenden Künstler 
Strauss interessierte, soll nicht bezweifelt werden. 
Er war viel zu kultiviert, in seinem Schaffen und 
Planen viel zu sehr auf die Ordnung eines funktio= 
nierenden Kunstbetriebes und Geisteslebens ein= 
gestellt, als daß er nicht mit dem Einsatz seiner 
Persönlichkeit gegen das vorauszusehende Walten 
der Zerstörung hätte sein müssen. Indessen hat 
die Verherrlichung des Friedens, wie sie Strauss 
beschäftigte, etwas merkwürdig Spielerisches, Un= 
revoltierendes. Nicht die Idee ist es, die sich in 
diesem Propheten unabweisbar festsetzt und her= 
vorgeschleudert werden muß — und werde der Ver= 
künder darob gesteinigt —, sondern der Prophet 
okkupiert in steigender Anteilnahme die Idee als 
Stoff unter möglichen Stoffen. Bevor sich Strauss 
für den „Friedenstag“ entschied, standen zwischen 
ihm und Gregor eine „Semiramis”=Oper nach Cal- 
deron und schon „Daphne” zur Debatte. Die Aus= 
arbeitung der mythologisch=bukolischen Tragödie 
„Daphne“ ging auch in der Folge in unmittelbarer 
zeitlicher Nähe des entstehenden „Friedenstages” 
vor sich. Strauss verfügte souverän über die ent= 
gegengesetzten Stoffe. Der Gegensatz der anzu= 
wendenden Mittel garantierte ihm größtmögliche 
Bühnenwirkung, ohne daß er sein spielerisch= 
überlegenes Schalten und Walten mit einer ihm 
überflüssig, ja roh scheinenden einseitigen Beset- 
zung der Interessen belasten mußte. Hofmanns= 
thal, der das Bildungsgut vieler Menschheits= 
epochen assimiliert hatte und es in brillantem 
Ästketizismus schöpferisch manipulierte, war der 
Lehrmeister des stürmischen Musikers. aus der 


4’ 


Liszt-Wagner-Nachfolge, was den verfeinerten 
Umgang mit der dramatischen Situation betraf. 


Am 23. Juni 1936 vermerkt Strauss in einem Brief 


an Gregor als lakonische Nachschrift: „Die Partitur 
des EFriedenstag ist fertig!” Strauss zeigt sich 
weder vom Abschluß des Friedensdramas sonder= 
lich aufgewühlt, noch’ hat er es eilig, dem nur in 
Grenzen geschätzten Mitarbeiter die freudige 
Nachricht zukommen zu lassen. Es ist im Brief 
ausschließlich von neuen Plänen die Rede, die von 
„Friedenstag“ und „Daphne“ bemerkenswert seit= 


ab liegen: von einer Vertonung der spanischen _ 


Tragikomödie „Celestina” als „Fortsetzung des 
ironischen Styles von Cosi fan tutte und Voll= 
endung des in der ‚Feuersnot’ begonnenen Witzes“. 
Strauss wünscht sich dringend eine Groteske. „Ich 
würde nach Daphne gerne etwas Heiteres machen! 
Keine Tragik mehr! Aber etwas Anderes!” De 
Castis „Poi le parole, doppo la musica“, das Sujet 
des späteren „Capriccio“, würde ihm passen. Auch 
an Hofmannsthals „Danae“ erinnert er sich: „Ein 
reizender Stoff, den ich gerne noch componieren 
möchte — er müßte natürlich mit einer gewissen 


pretiösen Ironie behandelt werden.“ Und nach all 


diesen Erörterungen das kühle Apropos: „Die 
Partitur des Friedenstag ist fertig!” 


Strauss schien bestrebt zu sein, dem veroperten 


Friedensschluß jenes Pathos zu nehmen, das Apo= 


logeten nicht selten hineinlesen wollten. Sollte die 
Tendenz ‘des „Eriedenstages“” nicht mit jenem 


billigen und tragisch sich als falsch erweisenden 


Friedensoptimismus verwechselt werden, der sich 
in jener gleichfalls in München vor sich gehenden 
Konferenz zwischen. den politischen Exponenten 
des damaligen Deutschland, Italien, England und 


Frankreich kundtat, war Vorsorge nötig. Am 


23. Oktober 1938, also nach der Uraufführung, 
wünscht sich Strauss von Gregor zu „Friedenstag“ 
ein lever de rideau, ein kleines, passendes Ballett: 
„Etwas nordisches, keltisches? Vielleicht fällt Ihnen 
was ein! Spanisches Mittelalter? Calderon-Ähn= 
liches?“ Es ist der Beobachtung wert, wie sehr 
Strauss um farbige Kontrastwirkungen bemüht ist. 


Daß es hierbei nicht um Tageslaunen, sondern 
eben um den spielerischen Schaffenstypus an sich 
geht, unterstreicht ein Schreiben Gregors vom 
23. Mai 1939: „Ich habe Ihren letzten Brief aus 
Bad Kissingen erhalten, in dem Sie mir in sehr 
aufschlußreicher Form sagen, wie Sie ‚Erst die 
Worte‘ zu haben wünschen: Die Idee, es in einer 
Pause zwischen der Daphne und dem Friedenstag 
spielen zu lassen, kam in unseren Gesprächen in 


Garmisch vor und schien Ihnen zu gefallen. Außer= 


dem wollten Sie einen Operettenkomponisten 


ie 


dabei haben.“ Am 5. Juli 1939 entscheidet Strauss 
auf einer Fotokarte, deren Bildseite ihn während 
einer Probe mit den Wiener Philharmonikern zeigt: 
„Der de Casti soll ein lever de rideau zu ‚Friedens- 
tag’ sein! Kann man ihn da ganz modern spielen? 
Oder welches Costüm? Regence oder Wiener Em- 
pire! Jedenfalls in einer Zeit, da die klassische Oper 
(Gluck, Mozart) abgeschlossen und der ‚Freischütz’ 
schon geschrieben ist!” Über den Inhalt des lever 
de rideau läßt ein Brief des Komponisten mit dem 
gleichen Datum keine Zweifel: „..... eine hübsche 
Lustspielintrigue mit einer tieferen Idee im Kern!” 
An Scribe und Sardou wird erinnert. „Wenn Ihnen 
solches gelänge! Es könnte ein Bijou werden, wenn 
ich’s noch erlebe!” Schließlich am 8. August 1939 
aus Garmisch: „Zu unserem de Casti fällt mir ein, 
daß ein paar lustige Figuren dem Ding eine hüb- 
sche Abwechslung böten! Wie wär’s ein paar sehr 
komische, blöde Diener ... . vier lustige Dome-= 
stiken: 2 Diener, 2 Stubenmädchen (ein Quartett) 
in einer parodistischen Liebesscene das ganze: 
‚erst die Worte, dann die Musik‘ etc. persiflieren 
würden! ..... Aber sehr witzig müßte es sein!” 


Diese Korrespondenz, von Roland Tenschert her- 


ausgegeben, seit 1955 im Druck vorliegend, ent= 


hält also Erstaunliches: unter anderem eine fertige 
Theorie für die Deutungsmöglichkeit des „Frie= 


_ denstages”. Das spielerisch ausgeformte Theatrum 


mundi ist es, das Strauss erstrebt. Krieg und Frie= 
den bekommen den ihnen im menschlichen Welt- 


‚theater zustehenden Platz, aber der Komponist 


fühlt sich im politischen Zwecksujet nicht fest= 
gelegt. 


* 
Wiederholt wurde in der Strauss-Literatur auf die 


Parallele des „Friedenstages” zu „Fidelio“ hin= 
gewiesen. Diese Parallele, im besonderen der beiden 


"Schlüsse, besteht und besteht nicht. Sie besteht als 


eine zu bewußte ästhetische Ähnlichkeit, als daß 
sie auch eine Entsprechung in der außerästhetischen 
Bemühung um die Proklamation einer befreiten, 


_ befriedeten Menschheit haben könnte. Das Finale 


des „Friedenstages” ist hymnischer, aufwendiger 
und vielleicht sogar theatralisch effektvoller als das 
zweite Finale des „Fidelio”, aber es ist zugleich 


viel opernhafter, in der Wirkung auf die gewollte 


ästhetische Botschaft beschränkt. Es bestehen keine 
Zweifel, daß Strauss das Finale des „Friedens= 


tages” nach dem Form-Modell des „Fidelio“-Schlus= 


ses konzipierte. Die spielerische Abfassung geht so 
weit, daß Strauss sogar die gleiche Tonartensymbo- 


Jik bemüht. Als Zieltonalität wird, wie in „Fidelio“, 


C-Dur zugrunde gelegt, aber auch die Modulations= 
tonarten wie F-Dur und A-Dur werden von Strauss 
montiert. Man vermeint dabei das ironische Lächeln 
des Garmischer Meisters zu sehen, ohne daß in 
seinem Werk ironische Absicht im Spiel wäre. 
Stellen wir uns den Formplan des zweiten Fidelio- 
Finales und den des Friedenstagschlusses verglei- 
chend nebeneinander: 


„Fidelio“ (Nr. 16) 


C=Dur: Orchestereinleitung = 33 Takte 
Chorsatz („Heil! Heil! Heil sei dem 
Tag”) = 36 Takte 
Fernando („Des besten Königs Wink | 
und Wille”) = 23 Takte 
17 Takte Überleitung 


Barform 


u 


A-Dur: 59 Takte in variierter Bogenform („Ge= 
fesselt”) £ 

F-Dur: 56 Takte in Bogenform („O Gott! o Gott! 
welch ein Augenblick”) 

C-Dur: 18 plus 15 plus 34 Takte in Bogenform 
(„Wer ein holdes Weib“) 
130 Takte (Presto molto) in Barform mit 
12 Takten Einleitung. 


„Friedenstag“ (beginnend Klavierauszug, S. 143) 


D-Dur: Allegro ma non troppo = 139 Takte in 
mehrfacher Bogenform 
F-Dur: (Ziffer 198) 3mal 8 Takte = 24 Takte 
A-Dur: (Ziffer 200) 12 plus 8 plus 22 Takte 
gleich 42 Takte 
Allegro maestoso („Sei uns ge= 
grüßt”) = 24 Takte 
C-Dur: Allegro („Wagt es zu denken“) 
gleich 24 Takte 
2. Thema = 24 Takte (Modulatio= 
nen: G, Es, As, G, Es, G) 
Molto allegro, 1. Thema = 16 Takte 
2. Thema = 16 Takte 
beide Themen = 112 Takte 
(davon die lezten 36 Takte 
Presto, Orchester allein). 


Barform 


Beethovens Finale beginnt und endigt in C-Dur. 
Die entscheidenden Zwischensätze stehen in der 
Untermediante (A) und in der Unterdominante (F). 
Liest man bei Strauss von der Zieltonalität C-Dur 
nach rückwärts, so erreicht er ebenfalls Unter= 
mediante und Unterdominante (F). Zugleich aber 
ist bei Strauss dieser Tonartenplan etwas kompli= 
zierter angelegt, so daß F-Dur auch die Obermedi- 
ante der Ausgangstonart D-Dur, und A-Dur die 
Dominante auf D-Dur darstellen. Dies ist ein Akt 
geistreicher Veränderung: Vorhandenes Material 
wird so montiert, daß das zum zweitenmal Gesagte 
nicht eines primitiven Epigonentums verdächtigt 
werden könnte. Der Tonartenplan der beiden 
Finales sieht demnach folgendermaßen aus: 


Nach dieser Probe wird es nicht überraschen, daß 
man die Tonarten des „Fidelio“ überhaupt auf den 
„Friedenstag“ übertragen findet. In „Fidelio“ be= 
wegt sich die Musik ausschließlich im Quinten= 
zirkel der vier ersten Kreuz-Tonarten undim Quar= 
tenzirkel der vier ersten B-Tonarten (die parallelen 
Moll-Tonarten eingeschlossen). Leonores Sehn- 
suchtsgesang an den letzten Stern der Hoffnung 
und Florestans Sehnsuchtsgesang an des Lebens 


Frühlingstage erreichen hierbei die Peripherie des. 


inder Tonartenordnung zu durchmessenden Weges; 


sie sind am weitesten vom befreienden C=Dur des 
Finales entfernt: 
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Leonore Finale Florestan 


In „Friedenstag“ werden nun regelmäßig die Ton= 
arten des „Fidelio“ mit den jeweiligen Moll=Vari- 
anten zitiert. Ein einziges Mal (bei Ziffer 50) gibt 
es ein Des-Dur, das in „Fidelio“ nicht vorkommt. 
Es ist zu vermuten, daß Strauss sich der Parallele 
zu Leonore bewußt war, als er seine Kommandan-= 
tin ausgerechnet in E-Dur singen ließ: „Und den= 
noch warb um diesen Einz’gen mein Auge stets mit 
seiner tiefsten Liebe.“ Das Modell ist in die Neu= 
formung so verwurzelt, daß der in Es-Dur notierte 
Haß des Kommandanten auf das mögliche Ende 
des Krieges („Verflucht Versprechen, verfluchter 
Bote”) unversehens die Es-Dur-Geste des Zornes 
bei Pizarro annimmt („Verwegener Alter”). 


Manipulation ist per definitionem spielerisch=neu= 
schöpferisches Verfügen über vorliegendes Mate= 
rial. Bis in die Tiefen der Melodiesubstanz hinein 
läßt sich dieses Hantieren und Umschachteln nach= 
weisen. Es bewegt sich selbstverständlich stets auf 
einem Niveau, das der Meisterschaft Straussens 
angemessen ist. So zeigen die melodieführende 
Stimme im Allegro non troppo des zweiten „Fi= 
delio“=Finales („Wer ein holdes Weib errungen”) 
und eine Ausformung des ersten Themas im „Frie= 
denstag“-Finale (Ziffer 206) ein einander ange= 
nähertes Profil: 


= edenstag ! 
Wagt es zu den-ken 


Der ungebrochenen Kraft der Dominantspannung 


vertrauend, als befände sie sich noch in den großen 


Zeiten der intakten tonalen Musik, erprobt die 
Musik des „Friedenstages” die fortwährende Um= 
deutung einer scheinbaren I. Stufe in die V. der 
folgenden. Auch dies ist Manipulation: nicht 
nur Manipulation eines Werkstiles — „Fidelio” ist 
eines der großartigsten Vorbilder in.der melodi= 
schen Ausnutzung der Dominantkraft —, sondern 


auch Manipulation eines bestimmten historischen 
Entwicklungsstandes. Strauss selbst hat sich über 
die Eindeutigkeit der tonalen Verhältnisse schon 
in ‘seinen frühen Meisterwerken hinweggesetzt 
und das Opernpathos der Dominante in der 
'„Ariadne“ ironisiert. Die soeben. zitierte Melodie- 
figur aus dem Friedenstag aber nimmt, ganz un= 
ironisch, eine Gestalt an, die folgendem klassi= 
schem Melodietypus entspricht: 


Es geht nicht um herausgespießte Extremfälle. Alle 
Melodietypen sind nach dem Modell erfunden. 
Vorlage und manipulierte Neuformung spielen so 
ineinander, daß die erstaunlichsten Zuordnungen 
gelingen. In der nachstehenden Tabelle wird ver= 
sucht, einige der möglichen Ableitungen aufzu= 
zeigen. Zeile ı zitiert das zweite Hauptthema aus 
dem Finale des „Friedenstages”, Zeile 2 die So= 
pranstimme aus dem letzten Anlauf des „Fidelio”= 
Schlusses („Wer ein holdes Weib errungen”; 
Presto molto, alla breve); Zeile 3 bringt die voll= 
ständige Ausformung des ersten Finale-Themas 
aus „Friedenstag“. Als melodische Ausgangsposi= 
tion der beiden Strauss-Themen sei in diesem 
analytischen Experiment das Zitat aus „Fidelio” 
unterstellt. Interessanterweise vermag es die beiden 
Themen, die melodisch miteinander nicht mehr 
gemein haben, als daß sie Symmetrie-Themen 
sind, überzeugend zu verknüpfen. Das Bruchstück 
aus „Fidelio” gibt die Drehscheibe ab, von der aus 
es sich bequem auf die Geleise der beiden „Friedens= 
tag“-Themen rangieren läßt. Strauss manipuliert 
letzten Endes die Typen klassischer Melodik über= 
haupt. Es schien deshalb berechtigt, der Tabelle 
als vierte Zeile einen Melodievergleich aus dem 
letzten Satz der 9. Sinfonie von Beethoven anzu= 
fügen; die charakteristische Dreiklangszerlegung, 
wie sie das erste „Friedenstag”=-Thema umspannt, 
ist hier wörtlich vorweggenommen, übrigens in 
d-Moll. Erinnern wir uns, daß das Finale des 
„Eriedenstages“” in D-Dur beginnt, jener Tonart 
also, in die der Jubelschluß der 9. Sinfonie mündet. 


Die Koda im Finale des Friedenstages zielt mit den 
Melodieschwüngen über Quinte und Quarte ganz 
ins Klassisch-Allgemeine. 


———77777 
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Auf - wärts, Auf - wärts Herrscher Geist zu dir! 


Dies bedeutet nichts anderes als eine Reduktion 
des Melodischen auf das Schema von Frage und 
Antwort im klassischen Fugensatz: Quarte und 
Quinte. Quarte und Quinte aber sind zugleich die 
motivischen Keimzellen der 9. Sinfonie. 


/ 


Solche Übertragungen von Formplänen, Tonarten 
und melodischen Modellen manipulieren die ästhe- 
tische Substanz selbst. Darin ist die Ähnlichkeit 
des „Friedenstages” zu „Fidelio“ und zur 9. Sin= 


fonie begründet. Die Ähnlichkeit der stofflichen 
Inhalte hingegen ist äußerlich. Denn die Beziehung 
Beethovens und Straussens zu diesen Inhalten ist 
so verschieden wie der Schaffenstyp des von der 
Idee engagierten und des spielerischen Künstlers 
verschieden ist. Es wäre undenkbar, sich Beethoven 
während seiner Arbeit an „Fidelio“ oder an der 
Freudenode als einen Briefschreiber vorzustellen, 
der auf der Suche nach einem ironischen Sujet ist. 
Ob konkret die hier aufgezeigten Beispiele von 
Strauss manipuliert wurden oder andere, ob die 
Manipulation bewußt oder unbewußt vor sich ging, 
ob sie sich mehr an den Einzelfall oder mehr an 
den Typus hielt, ist für das analytische Resultat 
irrelevant. Die Beobachtung der künstlerischen 
Artung, die Strauss repräsentiert, wird an der Dar-= 
legung des Manipulatorischen nicht vorbeigehen 
dürfen. Es liegen Anhaltspunkte vor, daß auch an- 
dere Werke von Strauss (besonders seit „Ariadne“) 
der ästhetischen Manipulation Entscheidendes ver= 
danken. Möglicherweise bedeutet es viel für den 
schillernden Zauber der Straussischen Bühnen- 
werke, den Hörer zu einer ahnungsvollen Heiter- 
keit zu geleiten, er habe manche der in ihnen offe- 
rierten Verknüpfungen schon durchlebt; doch er 
entsinnt sich nicht, wann und wo. 


Richard Strauss? 


„Friedenstag” — | 
Schlußbild in der } 
Uraufführung der 
Münchener 
Staatsoper 1938 
Musikalische Leitt 
Clemens Krauss, 
Regie: 

Rudolf Hartmann 
Bühnenbild: 
Ludwig Sievert 
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Max See 


Ariadne I oder II? 


Ein dramaturgischer Essay zu der Oper von Richard Strauss 


. 


„Über die ‚Ariadne’ denke ich aber nicht so resigniert 
wie Sie. Ich weiß es und weiß es bestimmt: sie hat nicht 
„das Publikum von heute, aber das von morgen.” 


(Hugo von Hofmannsthal an Richard Strauss, 8. 7. 1918). 


I 
Von allen Werken, die Hugo von Hofmannsthal 
und Richard Strauss gemeinsam schufen, hat 
„Ariadne auf Naxos” die bewegteste Entstehungs- 


‘und Bühnengescichte. Als Gelegenheits- und 


Zwischenarbeit geplant — 30=Minuten-Oper im 
Rahmen einer Moliere-Komödie — wuchs sich das 
zarte Gebilde zu einem Experiment aus, bei dem 
nicht nur die gegensätzlichen  Naturen beider 
Künstler, sondern geradezu die Elemente des musi= 
kalischen Theaters miteinander in Widerstreit ge- 
rieten. 


Der Dichter zielte mit seinem Szenarium auf „ein 
neues Genre, das scheinbar auf ein älteres wieder 
zurückgreift” und sagte dem Musiker, der zu= 
nächst kühl reagierte, in dürren Worten, er möge 
den Text „in Frieden und Freundschaft unkompo= 
niert“ lassen, wenn ihn die Sache nicht vom Zen= 
tralen her interessiere. Als Strauss am fertigen 
Text bemängelte, daß die Schlußszene nicht diony= 
sisch genug in die Höhe gehe, obschon er auf das 
Zarte, fast Knabenhafte der Bacchusfigur vorbe= 
reitet sein mußte, war Hofmannsthal ehrlich ver= 
drossen, weil sein bisher so verständnisvoller Kom= 
ponist das Neuartige und Persönliche dieser poesia 


per musica verkennen konnte. Aber Strauss fand 


das erlösende Wort: „Wir wollen uns doch gegen= 
seitig steigern.” Das Ergebnis der Zusammen= 
arbeit war derart, daß Hofmannsthal von der un= 
vergleichlichen Reinheit der Ariadne-Musik sich 
entzückt zeigte, und sechs Jahre nach der Urauf- 
führung!) erst recht davon überzeugt war, daß 
dieses Werk von allen gemeinsamen Schöpfungen 
die stärkste Bürgschaft auf Dauer in sich trage: 
„Hier allein sind Sie ganz mit mir, und hier — was 
geheimnisvoller ist — sind Sie auch ganz mit sich 
selber gegangen. Hier waren Sie einmal frei von 
dem Gedanken an Wirkung. Das Zarteste und 
Eigenste ist Ihnen hier nicht zu einfach, zu gering 
erschienen.” 


Von der ursprünglichen Spielidee waren allerdings 
beträchtliche Abstriche gemacht worden. Zu aller- 
erst hatte Strauss es abgelehnt, die Musiker — wie 
Reinhardt es gerne gesehen hätte — auf die Bühne 
zu setzen (dies wagte erst Strawinsky in seiner 
„Geschichte vom Soldaten“). Als ein Verhängnis 
erwies es sich schließlich, daß das inkommensurable 
Zwittergebilde aus Schauspiel und Oper dem Deut= 
schen Theater Max Reinhardts entzogen wurde 
(aus technischen Gründen vielleicht entzogen wer= 
den mußte), wo einzig es als geistige Einheit er- 
faßt und dargestellt werden konnte; dem theatra= 
lischen Genie der Epoche war doch „Ariadne“ nicht 
nur als Dankestribut für die Regiehilfe beim „Ro= 


NZ 3. 


senkavalier“, sondern auch als gesamtkünstlerische 
Erfindung zugedacht. Hofmannsthal, der sich 
„etwas durchaus Reinhardtisches und nichts, was 
an Hofoper auch nur erinnert“, vorgestellt hatte, 
wehrte sich verzweifelt und beschwor seinen Mit= 
arbeiter, das Ausnahmewerk nicht in die Hände 
trübseliger Routine zu geben: „Denn ich bin dazu 
da, mich dem Höchsten in Ihrer Natur zu ver= 
binden, nicht mit Ihnen bequeme Geschäfte zu 
machen?).“ Die Stuttgarter Uraufführung (25. 10. 
1912) stand trotz Reinhardts Mitwirkung unter 
keinem günstigen Stern. Endlose Zwischenakte, 
vom Königscercle verursacht, ließen das Rahmen= 
spiel bis zum Beginn der Ariadneoper fast drei 
Stunden sich hinziehen, so daß die Legende von 
der Langweiligkeit des Molierestücks entstehen 
konnte, das die Oper nur belaste. , 


Die heute ziemlich . vergessene Urfassung der 
„Ariadne auf Naxos, zu spielen nach dem Bürger 
als Edelmann des Moliere”, hatte, wie der Dichter 
sich selbst nicht verhehlte,-im damaligen Theater= 
betrieb einen schweren Stand, denn „ein gewisses 
höheres und raffiniertes Element des Ganzen” 
konnte von einem im Verismus befangenen Pu= 
blikum nicht aufgenommen und von einer zumeist 
phantasielosen Kritik nicht popularisiert werden. 
Dem ist hinzuzufügen, daß man für das neuartige 
Genre dieses Stückes ge:ade auf die in „Tradition“ 
erstarrten Hoftheater angewiesen war, deren Schau= 
spieler mit Unlust in einer Oper muitmachten, 
deren Regisseure sich feineren Stiis und Aus= 
drucksnuancen gegenüber völlig unempfindlich 
zeigten. Kein Wunder, daß Dichter und Komponist 
allmählich an ihrem Werk irre wurden. Richard 
Strauss stellte in den Alterserinnerungen an die 
Premieren seiner Opern fest?), daß die hübsche 
Idee des Ariadnespieles, Prosakomödie und Mu- 
siltheater zu mischen, sich praktisch nicht bewährt 
hat, „weil ein Publikum, das ins Schauspielhaus 
geht, keine Oper hören will, und umgekehrt“. Er 
verschwieg dabei allerdings, daß er selbst vier 
Tahre lang sich zu keiner Umarbeitung der Ariadne 
hatte entschließen können, während Hofmanns= 
thal bereits im Dezember 1912 den von Strauss 
flüchtig geäußerten Gedanken eines Vorspiels in 
Seccorezitativen aufgriff und hierzu die Verwen= 
dung der zwischen Lustspiel und Oper einge= 
schalteten Komödiantenszene vorschlug. Enttäuscht 
und ernüchtert von unzulänglichen Aufführungen 
der Molierekomödie, führte der Dichter im Mai 
1913 das geplante Vorspiel aus, welches im Rah= 
men einer zweiten Ariadnefassung den Moliere 
ersetzen sollte. Aber Strauss hatte keine Lust, es 
in Musik zu setzen und fügte als beachtenswerten 
Grund hinzu‘): „Außerdem habe ich mich in unsere 
erste Arbeit derart hineinverbissen und halte sie 
im Aufbau und in der Idee für so glücklich, daß 
mir die neue Fassung immer wie ein Torso vor= 


’ 


kommen wird, zu dessen Herstellung mich kein 
inneres Bedürfnis, sondern nur eine äußere Not= 


wendigkeit bringen wird.” Auch Hofmannsthal 


widerrief seinen Umarbeitungsvorschlag, als er zu 
Neujahr 1914 in München die neu einstudierte 
„Ariadne“ wieder hörte und bekannte sich aus= 
drücklich zu dem Moliererahmen: „Sie haben 
völlig recht — wir wollen nichts, nichts daran 
ändern.” 


Langsam, aber sicher schien die anmutsvolle 
Schöpfung bei der geistigen Elite Europas Sym= 
pathien zu gewinnen. Diaghilew hatte die Verbin= 
dung der Oper mit Moliere reizend gefunden. Die 
Brüsseler Direktoren zeigten sich entzückt und 
planten eine Aufführung in französischer Sprache. 
Da kam der erste Weltkrieg, der, allen Rückläufig- 
keiten hold, das kontinuierliche Werden unter= 
brach. Bemerkenswerterweise sah Hofmannsthaß) 
in Deutschland eine Nachkriegsatmosphäre vor= 
aus, in der eine künstliche spielerische Konzeption 
wie Ariadne im Zusammenhang mit Moliere auf 
‚doppelten Widerstand stoßen würde. So kam es 
1916 zu der heute fast allein bekannten Ariadne II, 
die Strauss 1913 als einen Notbehelf von sich ge- 
wiesen hatte, und deren Vorspiel, keineswegs nur 
im trockenen Rezitativ sich bewegend, den kühnen 
Versuch eines neuen Genres zum regulären Opern= 


. „abend normalisierte. 


MH; 


Seit der Uraufführung von Ariadne I sind nun 
bald fünfzig Jahre vergangen, in denen sich vieles 
geändert hat. Jedenfalls bereitet ein Ineinander- 
greifen von Oper und Sprechtheater dem Pu- 
blikum von heute keine Beschwerden. Kaum wäre 
es früher einem Regisseur eingefallen, in Pfitzners 


„Palestrina“ die Musik zwischen 1. und 3. Akt. 


schweigen zu lassen und den Konzilakt als Schau- 
spiel zu geben (wie es vor einigen Jahren in Mainz 
geschehen ist). Sicher wäre für derlei Inszenie- 
rungsgelüste die Originalgestalt der „Ariadne auf 
Naxos“ mit der Moliereumrahmung ein geeigne= 
teres Objekt. Zwar stand einem solchen Versuch 
die Auffassung des Komponisten entgegen, der in 


‚späteren Jahren von einer Neubelebung der Ur= 


fassung abzuraten pflegte; er hatte in dieser Sache 
resigniert. Das dürfte aber nicht dazu verführen, 


_ die einem Theateropportunismus entsprungene 


Ariadne II unbesehen für die endgültige Lösung 


‘zu nehmen. Dank den forschenden Bemühungen 


von Willi Schuh kennen wir jetzt das ursprüng= 
liche Szenarium und die Notizen Hofmannsthals 
zu „Ariadne auf Naxos”®), Sie bestätigen vieles, 
was aus dem Briefwechsel zwischen Dichter und 
Komponist nur andeutungsweise hervorgeht. Nun 
scheint es wirklich an der Zeit zu sein, die beiden 
Ariadnefassungen nach dramaturgischen Gesichts= 
punkten gegeneinanderzuhalten und alte Vor= 
urteile zu revidieren. 


‚Joseph Gregor schrieb in seinem Buch über Richard 


Strauss’), es sei ihm nie ganz klar geworden, war= 
um bei Ariadne von Anfang an soviel Gewicht 


‚auf die Gleichzeitigkeit der beiden Formen, der 


heiteren und der ernsten, gelegt worden sei, zu» 


mal es ja in der Barockoper niemals den Harlekin 


gegeben habe. Der Einwand eines Historikers gegen 
die Freiheit des Dichters, einen unleugbaren ge= 
schichtlichen Vorgang — das Eindringen der opera 


"buffa in die seria — spielerisch zusammenzuraffen 


und ironisch komödienhaft als Einfall eines 


- 4 _ 


ahnungslosen Banausen zu motivieren! Was jedem 
Leser des Szenariums sofort auffallen wird: Wäh> 
rend die Begegnung Ariadne — Bacchus sich erst 
vage andeutet, ist die Beziehung Ariadne — Zerbi= 
netta bereits bis in einzelne Redewendungen hin= 
ein ausgeführt. Von Zerbinetta heißt es: „Sie wun= 
dert sich über ihr eigenes Herz, das immer Vor: 
sätze der Treue, der Enthaltsamkeit macht und sie 
so wenig zu halten weiß.“ Und von AriadnesWand- 
lung: „Zerbinetta, zofenhaft zudringlich, bemüht 


Ariadne zu schmücken, zu putzen. Ariadne läßt 


es geschehen, als sei es für den Tod. Zerbinetta 


‘findet, Ariadnes Herz klopfe höchst lebendig, ihr 


Auge glänze unvergleichlich.” Hier hat man das 
Verbundensein im Nichtverstehen, das beide Ge- 
stalten so unzertrennlich macht. Wollte man sie 
auseinanderreißen, die der edlen Louis=XIV.- 
Antike angenäherte Heroine fernhalten von der 
grellbunten italienischen Possenfigur, so würde 
jede der beiden Gestalten um eine seelische Dimen- 
sion ärmer. Das Zusammenspiel verschiedener 
Daseinsebenen und Seelenwelten, das um der 
theatralischen Logik willen den Bürger Jourdain 
als Zuschauer braucht, entspricht einer Zeit, für 
die es keine einfachen Wahrheiten mehr gibt. 
Simpel und ungeheuer nannte der Dichter das Le- 
bensproblem der Treue in einem Atemzug. Er 
mußte. es von zwei Seiten darstellen, von der 
ernsten und von der leichtfertigen, um es ganz 
zu erfassen. In gewissem Sinn berührt sich das 
mit der Auffassung von Aldous Huxley°); er er- 
klärt den heutigen Niedergang der Tragödie mit 
dem Bedürfnis nach der ganzen Wahrheit, wie sie 
als einer der wenigen Homer gibt, der die Gefähr- 
ten des Odysseus nach dem Scylla-Abenteuer erst 


“essen und trinken läßt, bevor sie ihre toten - 


Freunde beweinen. Huxley spricht vom chemisch 
Unreinen der „ganz wahren” Dichtung (die minder 
gewaltig, aber beständiger zu wirken vermöge als 
die chemisch reine Tragödie), Hofmannsthal er- 
scheint dieWelt voll von „gemischten Zuständen“. 
Dazu stimmt der Ausruf Ariadnes, die ihr Ge- 
wand eng um sich zieht: „Hier ist nichts rein! Hier 
kam alles zu allem!“ Die Bemerkung Gregors über 
die „zaghaften Humoristen“ des Ariadnespiels 
geht also an den Dingen vorbei; nicht auf Buffo= 
späße ist es abgesehen, sondern auf die Kom= 
plettierung der darzustellenden Wirklichkeit. 


Aus seinem Gegenwartsgefühl heraus hat der 
Dichter das historische Verhältnis zwischen mas= 
kenhafter Opernheroik und lebensnahem Buffo- 
element unbedenklich auf den Kopf gestellt. Die 
Figur der Ariadne dachte er sich „zart umrissen, 
aber ganz wirklich, so wirklich wie die Feldmar- 
schallin“, während er bei den Buffointermezzi auf 
die Einhaltung der konventionellen Form Wert 
legte. Eine Randbemerkung zum Rezitativ der 
Zerbinetta im Textmanuskript lautet: „Das Rezi- 
tativ ist mit Absicht in einem pompösen, etwas 
theaterhaften Sprechton, ganz verschieden von 
dem seelenhaften, natürlichen Ton der Ariadne.“ 
Einerseits also die antinaturalistische Stilisierung 
der „gemeinen Lebensmasken“, andererseits die 
Vermenschlichung der Heroenwelt. Die Klage der 
verlassenen Ariadne soll „pathetisch, aber ganz 
einfach und zum Herzen gehend“ sein. Damit ist 
das Pathos in seiner Elementarform angesprochen, 
in klarer Ablehnung seines rhetorischen Surrogats. 
Auch mit der Bacchusfigur hat sich Hofmannsthal 


(wie er in seinem für die Öffentlichkeit bestimm- 
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ten Ariadnebrief. erklärte) bewußt von aller 
Mythologie entfernt und dem Seelenhaft-Wirk- 
lichen zugewandt. Dies war der Punkt, in welchem 
Richard Strauss seinem Mitarbeiter nicht gleich zu 
folgen vermochte, obschon er ihn mit dem Vor= 
schlag, die Zerbinetta durch eine große Koloratur= 
arie „ins stärkste musikalische Licht” zu stellen 
und mit seinem Eingehen auf das Prinzip einer 
Nummerneper überraschend entgegengekommen 
war. Da er, auf die dramatischen Emotionsgrade 
seiner „Elektra“ geeicht, sich von der „dünnen“ 
Ariadnehandlung nicht übermäßig angesprochen 
fühlte, wollte er sich an „schwungvoller Rhetorik” 
betäuben, durch den Versklang zu „formalen 
Orgien” aufreizen lassen, ungeachtet des Hin= 
weises, daß die Diktion nicht Wunder wirken 
könne, wenn das Eigentlich=Poetische den Musiker 
nicht schon im Aufbau der Handlung anspreche. 


Es kam zu einer krisenhaften, im Ergebnis frucht- 
baren Spannung zwischen Dichter und Komponist. 
In der „absichtlich verengerten Form“ der Ariadne 
die Hypertrophie des spätromantischen Musik» 
dramas zu überwinden, zugleich aber die Dichtung 
für Musik und somit die Kunstform „Oper“ 
zu rechtfertigen, war die Meinung Hofmannsthals. 
Eine Handlung entscheidet sich nicht im Wort, 
sondern in dem, was durch das Wort — das die 


‘Farbe .des Sprechenden annimmt! — ausgelöst 


wird. Der Text konnte daher auch nicht, wie der 
Musiker es sich in robustem Theatersinn dachte®), 
eine Deutung der Vorgänge enthalten. Als Hof- 
mannsthal ihm das seelische Gewebe bloßlegte, 


‘das die Personengruppen verbindet)!°, fügte sich 
Strauss trotz Vorbehalten und komponierte 


das 


Libretto in einem Zug, ohne daß ihm der Wunsch 
nach zusätzlichen „schwungvollen Versen“, die das 
Gespräch Ariadne — Bacchus bedeutender hätten 
machen sollen, erfüllt worden wäre. Das Diony= 
sische in Wortekstatik auszudrücken, hätte unfehl-= 
bar zu einem tristanischen Monstreduett geführt 
und das Formgefüge des Ganzen in Gefahr ge= 
bracht. Eine gewisse innere Distanz des dramati= 
schen Musikers zu den handelnden Personen ist 
das wegweisend Neue der Ariadnepartitur, das 
Hofmannsthal als etwas Zartbewegtes, Psycho» 
logisches und Lyrisches zugleich zu provozieren 
gewußt hat. 


Willi Schuh bezeichnet „Ariadne auf Naxos“ als 
den höchsten Glücksmoment in der Begegnung 
von Dichter und Komponist. Eine gelegentliche, für 
Strauss bestimmte Äußerung Hofmannsthals'), 
sie seien in Ariadne mehrfach auseinandergekom= 
men, indem nebensächlich Gemeintes in der Musik 
stark und breit geworden sei und dem Ganzen 
etwas’ Hohlspiegelmäßiges gegeben habe, steht 
dem nicht entgegen. Hier dürfte auf die Tatsache 
angespielt sein, daß die als 30-Minuten=-Oper ge= 
plante Ariadne fast die dreifache Dauer gewonnen 
hat und an Gewicht über die Funktion eines Ein- 
lagen-Divertissements hinausgewachsen ist. Daß 
sogar Hofmannsthal, unter dem Eindruck mißs 
lüngener Aufführungen, in bezug auf den Moliere 
von einer widernatürlichen Verkuppelung des 
Toten mit dem Lebendigen sprechen konnte!?), 
liegt nicht nur an der Werkproblematik, sondern 
mehr noch an der damaligen Einstellung‘des Pu=. 
blikums. Man hielt nur das für lebendig, womit 
man sich selbst identifizieren konnte. Die Kon= 


zeption des Ariadnespiels hat freilich diesen 
Standpunkt hinter sich gelassen. Die ironische 
Gegenüberstellung einer höheren und einer all- 
täglichen Welt setzt einen Zuschauer voraus, der 
das Theater nicht als berauschende Wachtraum- 
suggestion zu nehmen gewohnt ist, sondern sich 
aus gehöriger Distanz mit dem symbolhaften Spiel, 
das die unlösbaren und unbegreiflichen Wider- 
sprüche des Daseins zeigt, zu befreunden vermag. 
Perfekt wird die Grundidee in dem fiktiven Ver= 
anstalter dieses Spieles, dem Bürger Jourdain, der 
die beiden Ebenen stilisierter Wirklichkeit in der 
Schwebe hält, und bei dessen Torheiten das Pu= 
blikum dazukommt, gleichsam über sich selbst zu 
lachen. 


Il. 


Ursprünglich hatte Hofmannsthal zur Rahmung 


ER 


der Ariadneoper an ein eigenes Lustspiel gedacht. 
Vielleicht hätte in dem bereits vorhandenen 


 Szenarium — „Die artige Gräfin“!3) — die Möglich= 


keit einer glücklichen Neufassung gelegen. Der 
Dichter griff nicht darauf zurück und tat das Nahe- 
liegende, aber zu wenig Bedachte: Er baute die vor 


der Oper eingeschaltete Komödiantenszene zum 
"selbständigen Vorspiel aus. Der amüsante, in sich 


abgerundete musikalische Einakter, der daraus 
gewonnen wurde, gab Richard Strauss die Zuver- 


‚sicht, daß er zum Offenbach des 20. Jahrhunderts 
‚berufen sei. Gerade durch seinen Eigenwert hat 


es aber dieses durchkomponierte Vorspiel schwer, 
die Ariadneoper vorzubereiten. Aus den vorge= 
sehenen 25 bis 30 Minuten im fliegenden Secco- 


‚rezitativ ist mehr als das Doppelte geworden und 


die neuartige musikalische Konversation verdichtet 
sich — besonders gegen den Schluß — allzustark 


zur Vollmusik. Wie sorgsam war man bei dem 
„Bürger als Edelmann“ darauf bedacht gewesen, 


vor der Zwischenszene der Komödianten keine 
Musik mehr zu bringen, „damit das Ohr für die 


SE Oper wieder frisch ist“, und in den musikalischen 


Randzeichnungen des Sprechstückes nichts aus der 
Oper vorwegzunehmen. Jetzt stehen schon in der 


Vorspieleinleitung Ariadnezitate, und zwar wer- 


' den gerade jene musikalischen Substanzen ab- 


genützt (Triolenekstatik des Schlußduetts!), welche 
durch Wiederholung am meisten verlieren. Die 
Wirkung hat wohl jeder Hörer von Ariadne II 
an sich selbst schon erfahren. Man spürt jenes 
Zuviel, das Hofmannsthal in seinen letzten Jahren 
mit einem harten Ausspruch Piccinis über Gluck 


 charakterisierte: „puzza di musica“ (es stinkt vor 


Musik). Der dem reifen Musiker zugetraute 
Sprung über „seines deutschen XIX. Jahrhunderts 
Schatten”!t) war 1912 überraschend geglückt, 


‚ wurde 1916 jedoch zurückgetan. 


Noch auf eine andere Weise belastet das Vorspiel 
die Oper. Die Figur des Komponisten, den in 
Musik zu setzen sich Strauss 1913 aus begründeter 
Antipathie geweigert hatte, wuchs sich zu einer 
regulären, tragenden Opernpartie aus. Der zu= 
nächst bestechende Gedanke, die Antithese des 
ganzen Spieles (Ariadne=Zerbinetta) in ihm zu 
verankern, konnte sich kaum bewähren, denn das 
Publikum wird seinen Flirt mit der koketten 
Buffonistin keineswegs symbolisch verstehen, son= 
dern einfach als pikante Anekdote nehmen. Der 
ihm auf solche Weise nahegekommene „Kom= 
ponist” stört aber das rechte Verhältnis zu dem 
symbolischen Ariadnespiel, das sich nur aus einer 


gewissen Distanz ergibt. Dazu noch die mangelnde 
Eignung des „Komponisten“, mit einer  Bemer= 
kung, die dem ahnungslosen Jourdain zukam, die 
Schlußarabeske zu setzen! Wie sollen sich anderer- 
seits. ohne eine solche die Teile zum Ganzen 
fügen? 

Als das Vorspiel für Seccorezitative erstmals ins 
Auge gefaßt wurde, sollte die Oper Ariadne strich= 
los darauf folgen. Mit dem Eindringen lyrisch= 
opernhafter Elemente in das Vorspiel ergab sich 
zur Gewährleistung eines Theaterabends von nor= 
maler Dauer die Notwendigkeit von Kürzungen. 
Es verlohnt sich einmal festzustellen, was dabei 
von der Originalgestalt der Oper an wesentlichen 
Zügen verlorenging. 

Am wenigsten einschneidend erscheinen die Ver= 
änderungen, welche — zur Milderung der gesang= 
lichen Schwierigkeiten — die große Szene und Arie 
der Zerbinetta erfahren hat. Sie bedeuten eine 
Kürzung konzertanter Teile um insgesamt 57 
Takte und die Herabtransposition um einen Ganz- 
ton (von E nach D-Dur) vom Allegro scherzando 
ab. Daß damit praktisch nur eine relative Erleich- 
terung erzielt war, bestätigt ein Vorschlag Hof- 
mannsthals vom 8. 7. 1918, dieses Stück zur Be- 
seitigung eines Hemmnisses für das Leben der 
Oper völlig umzukomponieren. Inzwischen ist die 
Zerbinetta-Arie zum Paradestück jeder Koloratur= 


sängerin geworden und auch die Originalfassung. | 


ist für Konzertzwecke wiederentdeckt worden. 
Wer sie zu hören Gelegenheit hatte, wird zugeben, 
daß sie organischer, feiner und geistvoller wirkt 
als die schlagkräftig zugespitzte Zweitfassung. 
Bedenklicher stimmt das Weglassen des ganzen 
Zerbinetta=Auftritts nach der Bacchusankündigung 
der drei Nymphen. Hier geschah ein Eingriff in 
das musikalisch-dramatische Gefüge. Nicht um- 
sonst hat der Dichter Wert darauf gelegt, die An- 
kunft des Bacchus in drei Phasen darzustellen: 
dem Terzett der Naturwesen, dem Circeliedchen 
des jugendlichen Gottes und dem Botenbericht von 
Ariadnes menschlicher Gegenspielerin, welche 
durch ein „hymnisches Marschmotiv“ die unmittel- 
bare Nähe des Gottes ahnen lassen sollte. Diese 
letzte Phase zu opfern, heißt die Verflechtung des 
Heroischen mit dem Buffoelement (Grundbedin- 
gung des Ariadnespieles!) gerade am dramatischen 
Wendepunkt aufgeben, wo höhere und niedere 
Welt, die einander bisher beziehungslos gegen= 
überstanden, sich berühren, ja in der Musik 
geradezu vermischen. Das Bedauern Willi Schuhs 
über den Wegfall der bis auf die frühesten Notizen 
zurückgehenden Zeremonie des Schmückens in 
Ariadne II ist nur zu berechtigt. Nicht nur die Er- 
wähnung der „schönen Feierkleider“ geschieht 
jetztin der Arie der trauernden Ariadne umsonst, 
was schwerer wiegt: Der beim Nahen des Gottes 
zwischen Todessehnsucht und Lebenswillen schwe= 
bende Seelenzustand der Ariadne wird übergangen 
und der Ausruf „Theseus!”, der dem erscheinenden 
Bacchus gilt, kommt für das Publikum unvor- 
bereitet und unverständlich. Die dazu erklingenden 
Quartakkordfolgen des vollen Orchesters werden 
zum leeren Effekt, da wir ihre Herkunft nicht mehr 
kennen. Ursprünglich zeichnen sie in einer ge= 
schlossenen Gesangsszene, die auf der Steigerungs= 
linie zum Bacchusauftritt liegt, das Bild des Gottes, 
wie 'Zerbinetta ihn erblickte: „Er geht, er geht 
nicht! Er schreitet, er schwebt...“ (siehe Noten- 
beispiel). 
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Der Erscheinung des Dionysischen, das Strauss im 
Schlußduett vernachlässigt glaubte, ist mit dem 
Herausnehmen dieses Stückes aus dem musikali- 
schen Organismus tatsächlich etwas genommen 
worden, und daß das soubrettenhafte Abbild der 
Circe der göttlichen Begegnung nicht mehr gewürs= 
digt wird, zeigt den beginnenden Verrat an der 
Grundidee des ganzen Werkes. Er vollendet sich 
in der Verstümmelung des Opernschlusses. 


Im Entwurf war vorgesehen, daß die Nymphen 
in das von der Grotte her ertönende Liebesduett 
einfallen und Zerbinetta mit ihren vier Anbetern 
in den allgemeinen Jubel mit einstimmt. Ein Schluß= 
tanz der Buffos und der Nymphen sollte die Ver= 
mählung zwischen ernster und heiterer Oper be= 
siegeln. In der Ausführung der Ariadne I ist diese 
Finalebildung etwas aufgegliedert, doch dem Sinn 
nach beibehalten worden. Während Ariadne und 
Bacchus, bereits unsichtbar, ihre Stimmen zum 
Duett verflechten, schleichen sich die Buffoleute 
näher, Zerbinetta wiederholt in die verklingende 
Bacchusmusik hinein („leise beginnend, aber mit 
spöttischem Triumph”): „Kommt der neue Gott 
gegangen ...”, in einer gedrängten Reprise der 
zweiten Tanzszene bereiten sich die lustigen 
Figuren zu turbulentem Abgang von der Bühne 
auf der Bühne und das charakteristische Schluß= 
wort des verblüfften Zuschauers Jourdain, den 
seine Gäste diskret verlassen haben, verknüpft im 
Anklingen der kleinen rustikalen Moliereouvertüre 
das Ende mit dem Anfang. 


Mit diesem Schlußwort gerieten die Autoren bei 
Ariadne II in eine ernstliche Klemme. Der Vor= 
schlag, dem „Komponisten“ noch einen kleinen 
poetisch-melancholischen Epilog zu geben, wurde 
vom Dichter als stilistische Unmöglichkeit zurück= 
gewiesen!?), denn nach dem lyrischen Höhepunkt 
der Ariadne-Bacchus-Szene gab es nur die Lösung, 
in das Charakteristische des Rahmens zurück= 


zugleiten, „zuerst durch die Masken, dann durch 
ein kurzes charakteristisches Wort“. Aber wer 
sollte es sprechen, wenn nicht Jourdain, „der 
Prosamensch, der Monsieur tout=lesmonde, der 
nichts von dem weiß, was er veranstaltet und 
angestiftet hat“? Hofmannsthal verwünschte es, 
daß er sich auf Änderungen eingelassen: „Das 
Ganze ist in Gefahr, von hier aus zum Unsinn zu 
werden. Fluch allen Umarbeitungen!”!#) 


Strauss empfahl den Ausweg einer Totaloperation: 
Mit dem Hinabschreiten des heroischen Paares 
gegen das Meer die Oper ausklingen zu lassen. 
Hofmannsthal war einverstanden, weil die fast 
unlösbare Schwierigkeit des Schlußwortes damit 
beseitigt war, warnte aber eindringlich davor, die 
ironische Pointe des Stückes einem effektvollen 
Abgang aufzuopfern. Strauss hat dem Wunsch des 
Dichters, daß die Gegenstimme wenigstens in der 
Figur Zerbinettas am Schluß einen Moment lang 
zur Geltung komme, äußerlich Genüge getan, aber 
leider geschieht das nicht, „bevor das Orchester 
zum Nachspiel einsetzt”, sondern in der Über- 
leitung zu Ariadnes und Bacchus’ schwelgerischem 
Zwiegesang, der natürlich die acht „leise und 
diskret” in die mystischen Akkordfolgen hinein= 
gesungenen Takte erdrückt und auslöscht. Als 
Ausklang wurde eine dickflüssige Orchester= 
apotheose angehängt, die den Doppelsinn des 
Schlusses völlig aufhebt. Hofmannsthal erkannte 
schon bei den Proben, resigniert, daß die heiteren , 
Figuren am Ende nicht zu ihrem Recht gelangen, 
weder in der Musik noch in der Erscheinung: „Sie 
sind fallen gelassen.”!”) 


Zum Vergleich sei des Dichters Inszenierungsidee 
für den Schluß von Ariadne I herangezogen. Durch 
ein „Wunder an Beleuchtung“ sollte mit der hohen 
Lyrik der Ariadne-Bacchus-Szene die puppenhafte 
Bühne sich unter Verschwinden der Kulissen in 
eine traumhafte große Bühne verwandeln, nach 
diesem Moment der Entrückung aber die kleine 
Bühne sich wieder zusammenschieben. Der „Li= 
brettist”, der schon seinerzeit freimütig darauf 
hingewiesen hatte, daß das einzigartige Experi= 
ment dieses Werkes „durch das bewußte Sich= 
unterordnen des Textes, durch die Konstruktion 
und Kunstabsicht des Ganzen” ermöglicht war, 
ließ keinen Zweifel darüber, daß die Poesie, indem 
sie sich der Musik unterordnet, noch lange nicht 
gewillt sein kann, ein bloßer Anlaß für Musik 
zu werden. Hofmannsthal hat später noch „das 
Musikmachen aus allem und mit allem“ als das 
„letzte Wort der Romantik“ bezeichnet!°). ‘Der 
vom Komponisten angehängte Notschluß, jenes 
pomphaft zum fff emporgetriebene und zuletzt 
weich verdämmernde Orchesternachspiel ist eine 
Konzession an die spätromantische Mentalität, die 
für ein Werk der Klarheit, wie es die „Ariadne” 
in ihrem ursprünglichen Zusammenhang mit Mo- 
litre sein wollte, zu tragen peinlich ist. 


IV. 


Was hier festgestellt wurde, ist für jeden über- 
prüfbar, der sich die Mühe nimmt, Ariadne | 
und II eingehend miteinander zu vergleichen und 
in Zweifelsfragen den Briefwechsel Strauss — Hof- 
mannsthal zu Rate zu ziehen. Dennoch erscheint 
es ungewiß, ob praktische Folgerungen daraus ge= 
zogen werden. Theaterleitungen sind harthörig, 
wenn an sie das Ansinnen gestellt wird, von etwas 


„Bewährtem“ abzugehen. Ariadne II ist die heute 


- übliche Fassung und wird es wohl auf absehbare 
. Zeit auch bleiben. Eines freilich dürfte heute nicht 


mehr geschehen: daß der Opernschluß ohne die 


vom Dichter ausdrücklich verlangte szenische 


Korrektur wiedergegeben wird!?): „... es müssen 
mit Zerbinetta ihre Gefährten mitkommen (die 
Treppe herauf), und müssen für einen Augenblick, 
Licht bekommend dastehen.“ Damit dieser Auftritt 
aber die Grundidee auch nur einigermaßen zu ret- 


‚ ten vermag, muß er als mimischer Kontrapunkt zu 


dem fatalen Orchesternachspiel die Apotheose des 


. heroischen Paares durch die Gegenüberstellung des 


allzumenschlichen Paares Zerbinetta — Harlekin 
skeptisch kommentieren. 


Es bleibt dann immer noch das verhängnisvolle 
Gleichgewicht von Oper und Vorspiel: zwei Opern- 
akte, die trotz gedanklicher Bindung keine geistige 
Einheit bilden. Darum wäre es an der Zeit, daß 
ein wagemutiges und intuitiv besonnenes „thea-= 
tralisches Genie” im Rheinhardtschen Sinn daran- 
ginge, die Urgestalt der „Ariadne auf Naxos” 
endlich so zu realisieren, wie sie von ihren Schöp- 
fern — unter Überschätzung der damaligen Thea- 
terverhältnisse — gedacht war. Wir besitzen heute 
Schauspieler, die Moliöre mit entsprechendem 
Tempo und Delikatesse auf die Bühne stellen, und 
Opernkräfte, deren schauspielerische und gesang= 
liche Fähigkeiten den Besetzungswünschen des 
Dichters — „eine reizende Amerikanerin, Dänin, 
Italienerin mit exquisiter (nicht übermäßig großer) 
Stimme” — nahekommen. Sollte sich nicht ein in 
Oper und Schauspiel gleich erfahrener und be- 
gabter Regisseur finden, der die Teile des geist= 
vollen Rahmen= und Einlagespieles in den rich- 
tigen Proportionen — Molierekomödie mit Pause 
nach dem ersten Akt nicht länger als 1"/a Stunde! 
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— beispielhaft zum Ganzen fügt. In einem Haus 
wie dem Münchener Cuvilliestheater müßte unter 
Erfüllung der genannten Voraussetzungen der 
Ariadne I eine triumphale Wiederkehr bevor- 
stehen. 


Hofmannsthal, der Strauss in dem Glauben be 
stärkte, die Ariadne werde noch lange nach ihnen 
leben, warnte ihn zugleich, die Idee des Ariadne= 
spiels aus Theateropportunismus preiszugeben?®): 
„Geht es aber jetzt leidlich durch, so kommt die 
Zeit, die an einem alternden Kunstwerk, wie an 
einem alternden Gesicht, nur den Geist bestehen 
läßt — und wird’s unserer ‚Ariadne‘ heimzahlen, 
daß wir einen Moment bequem und gewissenlos 
waren.” Dieser Satz müßte den Dramaturgen und 
Intendanten, den Regisseuren und Kapellmeistern 
zu denken geben und ihr Gewissen wecken. 


1) Brief vom 16. 5. 1918 (Gesamtausgabe des Briefwechsels) 
®) Brief vom 18. 12. 1911 (R. Strauss und Hugo v. Hofmannsthal 
Zürich, 1952). 

») R. Strauss, Betrachtungen und Erinnerungen (herausgegeben 
von Willi Schuh), Zürich, 1949. 

4) Brief vom 15. 6. 19137. 

5) Brief vom 6. 2. 1915. 

°) „Die Neue Rundschau”, Jahrg. 1960, ı. Heft. 


?) Joseph Gregor, „Richard Strauss, der Meister der Oper” 
München, 1939. 


°) Wolfgang Kayser, „Die Wahrheit der Dichter” Hamburg, 1950. 

®) Brief vom 19. 7. 1911. 

‘%) Ungenau datierter Brief (Juli 1911, S. 128 des Briefwechsels). 

1!) Brief vom 6. 2. 1915. 

1?) Brief vom 3. 6. 1913. 

13) vgl. Briefe vom 13. 2. 1913 und 8, 7. 1918. 

14) Brief vom 26. 7. 1928, 

15) Brief vom 13. 4. 1916, 

1%) Brief vom 8. 5. 1916, 

17) Brief vom Oktober 1916. 

15) „Das Schrifttum als geistiger Raum der Nation” (Vortrag vom 
11. 1. 1927 in der Universität München), Berlin 1931. 

19) Brief vom Oktober 1916. 

20) Brief vom 15. 5. 1916. 
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Beginn der Oper 

„Ariadne auf Nax 
von Richard Strau 
mit den Zuschaueı 
des Rahmenstücks 
Entwurf von 
Ernst Stern. 
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Dieter Kemer 


‚So starb Caruso 


Zur 40. Wiederkehr seines Todestages 


22 


Während der letzten Lebensjahre war Caruso ein 
melancholischer Mensch, der periodisch in Trau- 
rigkeit und Schwermut verfiel; oft saß er stunden= 
lang da und weinte. Zu Beginn des Jahres 1920 
prophezeiten ihm die Verehrer in aller Welt den 
Niedergang seiner Stimme, die zwar nichts von 
ihrer vitalen Kraft, jedoch infolge des jahrelangen 
Singens viel von ihrem ehemaligen Timbre ver= 
loren hatte. Bereits bei der mexikanischen Tournee 
im Herbst des Jahres 1919 erreichte der Tenor 
nach Ansicht der verschiedensten Kritiker nicht 
mehr die gewohnte Höhe. Oft quälten ihn, wie ein 
Brief vom 26. September des Jahres 1919 besagt, 
pausenlose Nackenschmerzen, eine Erkältung so- 
wie Heiserkeit traten hinzu. Der behandelnde Arzt 
legte den Sänger auf einen Metalltisch, packte ihm 
Zinkplatten auf die Magengegend und darauf Sand- 
säcke. Seine Frau schrieb später hierüber: „Dann 
wurden die Zinkplatten unter Strom gesetzt, das 
Vibrieren der Sandsäcke sollte eine Art Super- 
massage bewirken. Damit sollten nicht nur die 
Kopfschmerzen gebessert, sondern auch das Über- 
gewicht vermindert werden. Dann wurde Caruso 


in eine Stromkabine verlegt und ‚dehydriert’. Als 


alles vorüber war, hatte er etwas an Gewicht ab- 
genommen. Sobald er aber zu Hause war und 
wieder reichlich Wasser trank, nahm er jedoch 
sofort zu.” Die Kopfschmerzen hingegen blieben. 


Am Anfang des Jahres 1920 war Caruso nervös 
und abgespannt. Hinzu kamen Drohbriefe, die 
ihm die Entführung seiner Tochter Gloria an= 
kündigten, ein Einbruch in seine Wohnung, ein 
mißglückter Mordanschlag in New York sowie 
ein Bombenattentat in Havanna, wobei der Zeit= 
zünder im 2. Akt von Verdis „Aida“ krepierte, 
ohne allerdings jemand zu verletzen. Vom Som- 
mer des Jahres 1920 an litt Caruso ständig unter 
stärksten Kopfschmerzen, so daß ihm „die Adern 
auf der Stirn schwollen“. Selbst die kleine Tochter 
vermochte ihn nicht mehr aus der dumpfen Resi- 
gnation, die sich seiner bemächtigt hatte, aufzu= 
rütteln. „Es regnete weiter häßliche anonyme 
Briefe, in denen uns schreckliche Dinge gesagt 
wurden. Wir lebten unter dem Eindruck, daß uns 
jeden Augenblick ein großes Unglück zustoßen 
könnte. Enrico wurde immer schweigsamer, melan- 
cholischer, unglücklicher.” Er fühlte sich von dunk= 
len Kräften, die er nicht verstand, angegriffen und 
zog es vor, daheim dumpf brütend irgendwo allein 
zu sitzen. Trotzdem führte Caruso noch eine Gast= 
spielreise nach dem Westen und Süden von Ame= 
rika durch, aber schon in den ersten Tagen mel- 
dete sich wieder die alte chronische „Erkältung“. 
„Ich habe keinen Atem. Eine Kugel scheint mir 
im Magen zu liegen. Mir ist, als blitze es ständig 
oben im Kopfe. Meine Lider sind geschwollen 
und schwer”, heißt es in einem Brief. Er hatte den 
Eindruck, „daß er zugrunde gehe”, so schlecht war 
das Allgemeinbefinden. Als Caruso zurückkehrte, 
war er ein kranker Mann, konnte sich aber nicht 
entschließen, einen Arzt aufzusuchen. 


Anfang Dezember erreichte Caruso infolge von 
Schmerzen in der linken Brustpartie nicht mehr 
das hohe C im „Bajazzo” von Leoncavallo und 
wurde vom Theaterarzt wegen „Interkosalneur= 
algien“ mit einem Heftpflasterverband behandelt. 


Am 11. Dezember trat während einer Aufführung 
von Donizettis „Liebestrank” während des ganzen 
ersten Aktes eine dauernde Sickerblutung auf. Als 
Caruso das Blut aus seinem Halse kommen sah, 
war er außer sich vor Furcht. Er erblickte darin 
das Ende seiner Laufbahn. Trotzdem war seine 
Stimme klar wie eine Glocke; aber den zweiten 
Akt konnte er nicht mehr durchstehen. Dem er= 
regten Publikum wurde verkündet, daß eine kleine 
Vene an der Zungenwurzel geplatzt sei. 


Am 13. Dezember sang Caruso, inzwischen wieder 
beschwerdefrei geworden, in Verdis „Macht des 
Schicksals“, am 16. Dezember in „Samson et De= 
lila“ von Saint=Saens, was immer die größten An= 
forderungen an ihn stellte. 


Am 17. Dezember verspürte Caruso heftiges Sei- 
tenstechen links,so daß er beim Gehen schwankte. 


Am 23. Dezember trat er letztmals in der Rolle 
des Rabbi Eleazar in Halevys Oper „Die Jüdin” 
auf. Die Kritik ging — nach schweren Presse= 
anfeindungen während des Sommers — jetzt wie= 
der dahin einig, daß diese Rolle seine beste sei. 


Caruso feierte trotz starker Schmerzen und „grau= 
grüner Blässe” ein glänzendes Comeback. Am 
ersten Weihnachtsfeiertag traten derart starke 
Schmerzen im Bereich des Brustfelles links auf, 
daß man Caruso eine Morphiuminjektion verab= 
folgte; gleichzeitig stieg die Körpertemperatur auf 
40 Grad, es entwickelte sich ein Pleuraempyem. 


Da er stets im Hotel wohnte, wurde die am näch= 
sten Tag erforderliche Rippenresektion auch dort 
durchgeführt. Caruso schwebte dann über sechs 
Wochen bei ständig wechselnden Temperaturen 
in Lebensgefahr. Die Zahl der durchgeführten 
chirurgischen Eingriffe soll insgesamt 27 betragen 
haben. In den Kirchen wurden Andachten für ihn 
abgehalten, täglich kamen Hunderte von Briefen mit 
Heiligenbildern, Medaillons und Reliquien. Mitte 
Februar 1921 mußte eine erneute Rippenresektion 
durchgeführt werden, um mehrere Nebenabszesse 
zu punktieren. Schließlich trat im Anschluß an 
eine Bluttransfusion Besserung ein. Im Frühjahr 
konnte Caruso außer Bett sein und schlich in ge= 
bückter Haltung wie ein alter Mann umher. Er 
sah sehr mager aus, war völlig appetitlos und 
nahm fortlaufend an Gewicht ab. Geröntgt wurde 
Caruso, wie aus der Biographie seiner Gattin 
Dorothy hervorgeht, erstmals vor seiner Abreise 
nach Italien im Frühsommer. Allein schon das 
Bewußtsein, durch das fehlende Rippenstück 
künftig irgendwie stimmlich behindert zu sein, 
wirkte auf ihn vernichtend. Caruso war damals 
auf dem Wege nach Sorrent, um, wie er sagte, 
‚in seiner Heimat Italien zu sterben”. 


Zunächst schien in Italien noch einmal alles gut 
zu werden. Caruso wohnte im Hotel Victoria in 
Sorrent, badete täglich viele Stunden im Meer, 
wurde braun, nahm an Gewicht zu und schmie- 
dete Pläne für die nächste Spielzeit. „Aber seine 
Züge trugen den tiefernsten Ausdruck eines Men= 
schen, der viel gelitten hat und behielten ihn auch 
bei, wenn er von alten Freunden umgeben war, 
-die aus allen Teilen Italiens herbeigeströmt waren, 
um ihn zu sehen.“ Nach einem Besuch der Insel 
Capri stellte sich jedoch erneut Fieber ein, bald 
sah Caruso elend und bleich aus, rauchte aber 
nach wie vor ständig. Vor zahlreichen Hörern soll 
er die Arie „M’appari“ aus der Oper „Martha” 
von Flotow im alten strahlenden Glanz seiner 
Stimme vorgetragen haben. Kurze Zeit darauf 
kam es erneut zu Temperaturanstieg, die hinzu- 
gezogenen Ärzte vermuteten einen Nierenabszeß 


Enrico Caruso 


und drängten auf eine Verlegung nach Rom. Ca= 
ruso starb während der Reise im Hotel Vesuve 
zu Neapel unter dem Bild plötzlicher Atemnot 
am 2. August 1921. 

Da Caruso noch bis zuletzt sang, kann eine Er- 
krankung im Bereich des Kehlkopfes niemals vor- 
gelegen haben. Was damals klinisch in Erschei- 
nung trat, war ein pulmonaler Prozeß, der mit 
Eiteransammlung im Brustraum einherging, ohne 
daß ein akutes entzündliches Ereignis im Sinne 
einer Lungen= oder Rippenfellentzündung vor- 
ausgegangen war. Etwa zwei Jahre vor dem Tod 
traten die ersten subjektiven Beschwerden in Form 
von Kopfweh, Depressionen und einem sichtlichen 
Nachlassen der Stimmkraft schleichend in Er= 
scheinung. Caruso war ein starker Raucher, eine 
Tabakfirma benutzte sogar seinen Namen zur 
Werbung für „Selowskys Caruso-Zigaretten”. 
Genau das, was er in seinem Buche „Wie man 
singen soll” allen Eleven strikt untersagte, näm= 
lich das Rauchen, unterließ er selber nicht. Caruso 
befand sich damals, am Ende der fünften Lebens= 
dekade, in einem Alter, in welchem der Lungen= 
krebs gerade bei Zigarettenrauchern heutzutage 


P2 


häufig beobachtet wird. Gegenwärtig ist das Bron- 
chialkarzinon die am häufigsten beobachtete maliz 


gne Neubildung beim Manne überhaupt. Greift 
die Geschwulst im Zuge des Wachstums auf die 
peripheren Lungenabschnitte über, dann kommt 
es zur Eiteransammlung im Brustfellraum. Be= 
sonders in der Zeit nach dem ersten Weltkrieg 
standen daher „Pleuraempyen” und „Lungen= 
abszeß” im Vordergrund des klinischen Ge= 
schehens, weil die noch ziemlich mangelhafte Rönt= 
gentechnik eine präzise Diagnosenstellung am 
Lebenden nicht gestattete. 


Mitunter vergeht eine sogenannte „Latenzzeit” bis 
zu zwei Jahren, bevor-der Lungenkrebs klinisch 
überhaupt in Erscheinung tritt. Oft klagen die 
Patienten nur über allgemeines Unwohlsein, Kopf= 
weh und katarrhalische Beschwerden. Im Herbst 
des Jahres 1919 und auch im Jahre 1920, als sich 
Caruso nach seinen eigenen Worten während der 
großen Konzertreise in schlechter gesundheitlicher 
Verfassung befand, „fühlte er in seiner Brust 
ständig die Erkältung”, die ihn am Singen hin- 
derte und deren Genese ihm völlig schleierhaft 
war. Selbst Äther-Inhalationen vermochten nicht 
die ständige Rötung der Stimmbänder, die er mit 
Hilfe eines Kehlkopfspiegels besorgt verfolgte, zu 
beseitigen. Schließlich trat während einer Opern- 
aufführung eine permanente Lungenblutung auf, 
was meistens schon als ein fortgeschrittenes Sta= 
dium des Tumorwachstums zu werten ist. Auch 
der Pleuraerguß, der sich unter „Interkostalneural- 
gien“ ankündigte und sich rasch zu einem Empyem 
entwickelte, ist ebenfalls ein Spätsymtom und 
stellt jene Krankheitsfolge dar, welche man bei 
Caruso wiederholt operativ anzugehen versuchte. 


Die für einen Sänger schlimmste Komplikation, 
die Stimmlosigkeit (Aphonie), trat bei Caruso 
nicht in Erscheinung, bis zuletzt blieb seine 
Stimme in vollster Schönheit erhalten; eine Ner- 
venlähmung, wie sie im Rahmen des exzessiven 
Tumorwachstums oft beobachtet wird, kam nie 
zur Ausbildung. Entgegen allen Erwartungen 
wurde dann in Sorrent nach einer vorübergehen= 
den Besserung (Spontanremission) erneut Fieber 
festgestellt. Bei dem hier von den Ärzten ver- 
muteten „Nierenabszeß“ dürfte es sich um Kno= 
chenschmerzen infolge von Tochtergeschwülsten 
(Metastasen) in Wirbeln und Nieren gehandelt 
haben. Der plötzliche Tod erfolgte durch akutes 
Herzversagen oder durch infiltrierendes Einwach= 
sen des Tumors in das Zwerchfell und den Herz- 
beutel. Über die neapolitanischen Ärzte urteilte 
Carusos Witwe später: „Ihre Ignoranz des Falles 
hatte sie — zusammen mit der Berühmtheit des 
Patienten — derart verängstigt, daß sie die Ver- 
antwortung für die Folgen einer Notoperation 
nicht zu tragen wagten. Sie verstanden den Fall 
nicht, das war das Unglück. Ich wußte besser Be- 
scheid als die Ärzte ...“ Daß die Ärzte unter 
den damaligen Umständen nicht mehr für Caruso 
tun konnten, liegt auf der Hand — selbst heut- 
zutage wäre er nicht zu retten gewesen! Immer- 
hin verhüllte ein gnädiges Geschick somit dem 
Patienten von allem Anfang an die Aussichts= 
losigkeit seines Gesundheitszustandes, und so ver- 
ließ ihn selbst die Hoffnung nicht bei dieser seiner 
letzten Reise in die Heimat. Carusos Lebenskreis 
schloß sich dort, wo er das Licht der Welt erblickt 
hatte: in Neapel, 
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Grete Busch 


Busch ging nach Glyndebourne 


7 


Fritz Busch liebte die „Zauberflöte“. Sein Ver= 
hältnis zur „Entführung“ hingegen war nicht das 
“ gleich rückhaltlose wie zu allen übrigen Opern 
Mozarts. Sie ist mit allen hinreißenden Einzelhei- 
ten kein einheitliches Stück und wird nie deren 
Überzeugungskraft erreichen. Ihr fehlen die alles 
verbindenden, meisterhaften Ensemblesätze der 
späteren Mozartwerke. Auch wird man kaum 
jemals eine wirklich überragende Konstanze 
finden. In der Regel bleibt die Arie „Martern aller 
Arten” immer martervoll, wird nie zu reinem Glück. 
Zu angespannt verfolgt man den Kampf der 
menschlichen Stimme mit den Schwierigkeiten, mit 
denen eine Cavalieri einmal mühelos spielte. Die 
„Königin der Nacht” bedeutet dasselbe -Problem. 
Fritz Busch schreibt: „Auch wenn die zweite Arie, 


wie es leider oft geschieht (wodurch das herrliche 


Tonartenverhältnis zerstört wird, das gerade in 
Mozarts ‚Zauberflöte‘ herrscht), nach c-Moll trans= 
poniert wird, kann ich mich kaum entsinnen, diese 
Arie jemals einwandfrei gehört zu haben... . Zweis 
fellos ist ein gewisser Typ, nämlich der der so- 
genannten ‚primadonna assoluta‘ — große drama= 


tische Stimme, affektreicher Vortrag, verbunden _ 


mit virtuoser, durchschlagkräftiger Koloratur, wie 
ihn ‚Donna Anna‘, ‚Konstanze‘ und viele andere 
erfordern — heute nicht mehr vorhanden. Ein Jam= 
mer in Beziehung auf die viele schöne Musik, die 
unsere Generation niemals einwandfrei zu hören 
bekommt und als deren letzte Vertreterin ich noch 
Lilli Lehmann in guter Erinnerung habe.” 

Auch die sympathische englische Darstellerin der 
nächtlichen Königin hat kein sicheres hohes F, so 
daß Busch „im Orchester deshalb einige Schwindel- 
noten anbrachte“. Eine solche Art von Schwindel, 
die er in der primitiven Musiziererei seiner Jugend= 
jahre flott zu handhaben gelernt hatte, machte ihm 
wenigstens Spaß und erregte die Bewunderung 
manchen Musikers, dem eine ähnliche nützliche 
handwerkliche Schulung nicht zuteil geworden war! 


Einzelheiten der „Entführung“ entschädigen für 
ihren Mangel an voller Überzeugungskraft. „Ein 
Beispiel für empfindsame Kunst war die Art, in der 
Pedrillos Arie mit der Gitarre im 3. Akt wieder= 
gegeben wurde. Im allgemeinen wird sie_so ge 
sungen, daß Tote lebendig werden könnten, ob= 
gleich es eine Warnungs=Serenade für die beiden 
Mädchen ist, die entfliehen wollen, aber hier wurde 
siewundervoll gegeben, dem Geschehen angepaßt.” 
Man sieht Fritz Busch am Pult stehen, wie er dieses 
Stückchen probiert, den Finger auf dem Munde, 
bei jedem stärkeren Ton der Stimme oder der zart 
gezupften Begleitung schmerzlich den Rücken 
krümmend: „Aber machen Sie doch nicht solchen 
Krach, Herrgott nochmal!“ Eines Tages, nach viel 
Unermüdlichkeit, bleibt dann ein Kabinettstück= 
chen übrig: „Ich komm’ zu Dir in stiller Nacht... .“ 
Wer vergäße auch die wenigen Takte des Zwies 
gesprächs zwischen Konstanze und Belmonte, das 


Erinnerungen an einen großen Dirigenten - 4. Fortsetzung 


sich in der feierlichen Stille des Orchesters erhebt: 
„Was ist der Tod? Ein Übergang zur Ruhe... * 
und Belmontes überwältigte Erwiderung: „Engels= 
seele!” Man konnte die ergebene Einfachheit dieser 
paar Takte nicht musikalisch schöner hören als in. 
Glyndebourne. 


Uns zum Haus gehörige Zuschauer fesselte beson= 
ders die Mitwirkung zweier Schauspieler aus un= 
serer Mitte: Ebert — und John Christies alter Butler 
Childs. Daß Ebert ein hervorragender Bassa Selim 
sein wird, haben wir alle vorher gewußt. Er hat, 
außer einer wirkungsvollen Erscheinung und einem 
wohlklingenden Organ, ganz das richtige Maß von 
Pathos, das nicht salbungsvoll oder albern, sondern 
nur als ein bühnenmäßig gesteigerter Ausdruck 
von Würde wirkt; vermutlich das, was er in einem . 
seiner Briefe unter dem „natürlichen Auftreten 
eines souveränen Geistes” verstanden haben will. 
Immer wiederholt sich in der Darstellungskunst 
die Wahrnehmung, daß ein Wort, eine Geste (bei 
Bassermann einmal das bloße Eintreten in ein Zim= 


mer) genügen kann, um die Atmosphäre des echten 


Künstlers auch in der unwesentlichen Rolle herzus 
stellen. Die kleine Bassa=-Selim-Rolle darf man 
nicht einmal unwichtig nennen. Gleichen sich doch 
alle „edlen Männer“ jener Zeit, sie verkörpern das 
neugeborene Ideal des Menschlichen. Bassa Selim 
„verschmäht die Rache”, in Sarastros heiligen 
Hallen kennt man sie nicht. Dem gefallenen Men= 
schen begegnet Liebe. Es ist nur ein Schritt weiter, 
daß bei Schiller und Beethoven alle Menschen Brü= 
der werden. Diesem hohen Ideal der Zeit ver= 
danken sölche Mozartschen Gentlemen ihre Ent= 
stehung; es bleibt eine allerpersönlichste Frage, ob 
man ihnen etwa den durchtriebenen Lebenskünst= 
ler Alfonso vorziehen will, der ja auch Weisheit _ 


lehrt. 
Der zweite Schauspieler des Abends, J. Roger 


Childs, ist eine Persönlichkeit so gut wie Ebert; im 


Gegensatz zu ihm ist er die Überraschung des 
Abends. Er spielt einen Taubstummen, dessen 
Realismus uns die Haare zu Berge steigen macht. 
Wir erfahren später von John, daß Childs eine 
Zeitlang Pfleger in einem Taubstummenspital 
gewesen ist, und sehen, welch feiner Beobachter 
er dabei war. Wie er an die Rampe gelaufen 
kommt, seine Lampe hochhält und uns mit großen 
Schreckaugen in die Gesichter starrt, erlöscht alles 
Lachen. Stumm horchen wir auf seine mühsamen 
Tierlaute, die sich allmählich zu höchster Angst 
steigern. Childs macht das diskret, aber erschüt- 
ternd. Alltags ist er ein lautloser, kleiner alter 
Butler, den doch niemand übersieht, denn er ist 
aus. Glyndebourne nicht wegzudenken. „Mein 
bester Freund“ — so hat John ihn mir vorgestellt, 
als ich hierher kam. 

Erst nachdem es aus einem Experiment zu einer 
Tatsache geworden war, begann man sich richtig 
an Glyndebourne zu freuen. Wie immer war es 


das Erlebnis, das an das Haus und die Landschaft 
band. Eine einfache Landschaft: sanfte Hügel, 
kleine Teiche, - weidendes Vieh. „Der außer- 
gewöhnliche, immergrüne Charakter der ‚Downs’ 
(Hügel), der sich in den Jahreszeiten so wenig 
wandelt — ihre Grundfarbe liegt das ganze Jahr 
hindurch etwa zwischen Silber und mattem Gold, 
als eine Art Grundierung. Immergrün ist offen= 
sichtlich nicht das richtige Wort — vielleicht wäre 
es Unveränderlichkeit.” Diese Schilderung fiel mir 
einmal in die Hände. 
Vom Waldweg, der hinter dem Hause hügelan 
steigt, hat man einen unvergleichlichen Blick auf 
.Glyndebourne, das in hochgewölbte Buchen ein= 
gerahmt daliegt: malerisch, weil es wie ein Ge= 
mälde aussieht. Eins der Wunder von Glynde- 
bourne ist, daß etwas so Unerhörtes wie ein 
Theater in den Sussex Downs den Charakter der 
" Landschaft nicht verändert oder gestört hat, son= 
_ dern vollkommen natürlich aus ihr empor, in sie 
hinein gewachsen ist. 
© Die Glyndebourne-Gärten sind mit der Oper be- 
F rühmt geworden und verdienen es. Beschreiben 
kann man sie nicht. Man kommt davon ab, Blu= 
men oder Musik .in Worten schildern zu wollen. 

: "Wenn man davorsteht, zeigt Glyndebourne keine 

-  .Schloßfront: ein sehr stattliches Manor House 

(Herrenhaus). Ins Innere führt eine anspruchslose 

Tür, darüber ein bunt gemaltes Wappen mit dem 

weißen Lamm der Christies. Der Vorraum ist ge= 

 räumiges Feld hoffnungsloser Unordnung, stets 
_ mit Mänteln und Hüten überladen; Stöcke, Golf- 
schläger, Jagdgewehre lehnen herum. Das Auf- 
hängen von Kleidungsstücken — diese kontinen= 
‚ tale Pedanterie — wird man sich bald abgewöh- 
nen. Der Raum scheint vorbestimmt zu einer 
ne Stätte der Zwistigkeiten, da ein verbeulter grauer 

Filzhut aussieht wie der andere, dein Trenchcoat 

dem deines Nächsten gleicht wie ein Ei dem an- 

deren, so wäre Streit ums Eigentum hier gegeben. 
> Sehr gemildert wird er dadurch, daß, wenn nur 
die Körpermaße sich ebenfalls ähneln, manch ein 

Besitzer wenig Wert darauf legt, wes Blöße dieser 

Hut oder Mantel gestern gedeckt hat. 

.. Blumen stehen überall, vom Vorplatz bis ins 
letzte Giebelzimmer. Ein wortkarger Gärtner 
‚häuft sie täglich im Wirtschaftsflügel auf einen 

. _ ungeheuren weißgescheuerten Tisch; sie anzuord- 

‘ „nen ist eine englische Volkskunst. Der Mittel= 
punkt des englischen Landhauses ist die Halle; 

 Glyndebourne hat zwei Mittelpunkte. Die Halle 
— dieser unvergleichliche Raum — hat alles: die 
Würde, um Könige zu empfangen, was mitunter 
geschieht, und die Behaglichkeit, um sich täglich 

darin wohlzufühlen. Der enge, gewundene Gang, 
der von hier durchs Haus läuft, läßt sich mit 
einem schmiedeeisernen Gitter gegen neugierige 
Theaterbesucher abschließen, die einen Einblick 
zu tun versuchen. Ihnen steht stattdessen ein 
Foyer offen, das in keinem Theater seinesgleichen 
hat: der Organ Room (Orgelraum) — der zweite 
Mittelpunkt des Hauses. 


Hier hat es früher aufgehört; heute führt unter 
einem rund gewölbten Steinbogen, so niedrig, daß 
hochgewachsene Menschen sich bücken müssen, 
ein Durchgang ins Theater. 


Der Organ Room könnte ein Kirchenschiff sein. 
Die mächtige Orgel beherrscht in ganzer Höhe 
die Wand gegenüber dem Eingang, über dem die 


breite Empore lagert..In. die Eichentäfelung zur - 
Linken sind ein paar bunte Wappenfenster ein= - 


gelassen: wieder das Lamm der Christies. Durch 
die bleigefaßten Scheiben zur Rechten strömt das 
ruhige Grün der Gärten in den Raum. 


Steigt man über die spiegelglatt gebohnerte, schief 
und krumm getretene Treppe ins Obergeschoß 
empor, so wird man es nicht weniger schön 
finden und wird nie daraus gescheit werden. 
Überall biegen schmale Seitentreppen ab, hinauf, 
wieder hinab in Ecken und Winkel. Wieder ist 
durch die halboffene Tür ein Riesenbett zu sehen, 
schon wieder ein Bad. Ein jeder Raum ist schön, 
vom hellgrün seidenen, für fürstliche Übernach- 
tungen bestimmten, bis zum letzten Mauseloch, in 
das der jüngste Korrepetitor gesteckt wird. Kein 
Zimmer ist ohne Kamin — warum, wird uns man= 
cher naßkalte Sommertag noch belehren. 


Wer kennt die Gestalten nicht, die sich in eng= 
lischen Romanen bewegen — den Butler (Haus= 
meister), die Kammerfrau —, und weiß nicht, wie 
beträchtlich sie unseren Tageslauf in ihren be= 
hutsamen alten Händen halten! Man versucht des 
Morgens, eine plötzlich durchs Schlafzimmer trip= 
pelnde und huschende Anwesenheit im Halbschlaf 
zu überhören, aber jählings knatternd werden die 
schweren Vorhänge zurückgerissen (man kann 
nur reißen, denn es gibt keinerlei moderne Zug= 
vorrichtung). Die Seide knallt, das Tageslicht 
sticht in die Augen. Erster Morgentee. „Schöner 
Morgen, Sir.“ „Ja.“ Schön, auch wenn der Re- 
gen strömt. — Kleidungsstücke hängen nicht in 
Schränken, wie bei uns. Sie liegen säuberlich in 
riesigen Kommodenfächern. In ihnen suchen ist 
Verlegenheit. Wie soll Childs graue Flanellhosen, 
von denen das Haus voll ist, niemals verwech- 
seln? — Wie einigt man sich über die Bade= 
zimmer? Überall sind welche, aber sie genügen 
nie — alle primitiv, altmodisch=riesige Wannen, 
nur eins oder das andere hat’einen Spiegel, keins 
den geringsten Luxus. Nörgler behaupten: Der 
Engländer badet, aber er wäscht sich nicht. Die 
meisten sehen aus, als wüschen sie sich un= 
ablässig. (Fortsezung folgt im nächsten Heft) 


# 


im Garten von 
Glyndebourne : ‘ 
Sitzend: Carl Eber 
und Fritz Busch, 
rechts von ihnen 
Rudolf Bing, hinte 
Ebert Hans 
der Sohn des . 
Dirigenten, j 
link und rechts . 
zwei Assistenten” 


Partiturstudium ı 
>» 


290 4 


u Ku 
Te - 
DES; 
ER Sun 


f 


ren 


ssikleben 


291 


el ER 


Schwetzingen 


»Elegie für junge Liebende« 


Uraufführung einer neuen Oper von Hans Werner Henze 


‘ In der Geschichte der Oper des zwanzigsten Jahr= 
_ hunderts wird das Jahr 1961 besonders anzumerken 
sein: es hat unmittelbar hintereinander zwei Ur= 


aufführungen gebracht, die die Oper aus der 
bequemen Unverbindlichkeit des Musizierens nach 
literarisch schönen Texten herausgerissen haben, 
die sie wieder zum Ausdruck wesentlicher Zeit= 
erlebnisse befähigt haben. Im April wurde in 
Venedig Luigi Nonos „Intolleranza“ aufgeführt, 
eine Auseinandersetzung mit den anonymen 
Mächten der Zeit, eine Anklage gegen die Er= 
barmungslosigkeit der politischen, lebenbestim- 
menden Systeme und Ideologien, in deren Wir= 
kungskreis der Mensch, der einzelne, recht= und 
machtlos zugrunde geht; eine oratorische Chor= 


-oper mit typenhaften Akteuren, ein modernes 


„Lehrstück“, das das allgemeine Schicksal ins 
Allgemeine des künstlerischen Ausdrucks stilisiert. 
Nun folgte im Mai im kleinen, aus dem pre= 
ziösen‘ Rokoko stammenden: Schloßtheater in 
Schwetzingen, in einem der idyllischsten, durch die 
beginnende Festspielsaison zu geschäftigem Leben 
erweckten Winkel Südwestdeutschlands, Hans 
Werner Henzes Oper „Elegie für junge Liebende“ 
— keineswegs, wie Titel und Aufführungsort ver= 
muten lassen könnten, ein romantisch verträumtes 
Schäferspiel, sondern eine erbarmungslose, ent- 
hüllende Kritik menschlicher Individualität, eine 
pessimistische Tragödie, die die Menschen in das 
Gefängnis ihres Wahnes einschließt und ihre 
Idole, Kunst und Liebe, als Trugbilder entlarvt; 
ein intimes Kammerspiel, ein Stück ‚für sieben 
Personen, von einem Solistenorchester begleitet, 
und doch von größerem Gewicht als manche mit 
Literatur und romantisierendem Dekor beladenen 
Opernversuche, die in jüngster Zeit über die Büh- 
nen gingen. | 

Was dem Opernkomponisten Henze längst zu 
wünschen war, ist nun geschehen: er hat in der 
Autorengemeinschaft Wystan Hugh Auden und 
Chester Kallman den dichterischen Partner gefun= 
den, der ihm nicht ein konventionelles Libretto, 
sondern eine „Dichtung für Musik“ gab, ein Stück 
lebendigen, modernen Theaters, das im Hinblick 
auf die Musik, mit tiefem Verständnis für ihre 
lyrischen, magischen und formalen Möglichkeiten 


geschrieben ist. Auden und Kallman, die schon 
den Text zu Strawinskys „The Rake’s Progress” 

geschrieben haben, sind besessen von der Leiden 
schaft für die Oper, vom Interesse für ihre beson= 


deren Gesetze und historischen Konventionen. 


„Unser Ehrgeiz bei der Arbeit am Libretto ging - 
dahin“, sagt Auden, „zu erfahren, wieviel psycho= 
logisches Drama und wieviel Profilierung der 
Charaktere mit den Konventionen. des musik= 
dramatischen Mediums noch zu vereinbaren sind, 
und die großen Vorfahren, deren Segen wir stän= 
dig auf uns herabflehten, waren Ibsen und Hof= 
mannsthal.” Hofmannsthal, dem „Österreicher, 
Europäer und Meisterlibrettisten“, ist das Werk 
zugeeignet. Damit ist nicht nur ein ästhetischer 
Anspruch, sondern auch eine poetische Absicht , 
ausgesprochen. 


Die Handlung spielt in der spätbürgerlichen Zeit 
vor dem ersten Weltkrieg in einem österreichischen 


' Alpenhotel. Hauptfigur ist der Dichter Gregor 


Mittenhofer, der Typus des „Meisters“, wie ihn 
das neunzehnte Jahrhundert herausgebildet hat: 
der egozentrische, nur seinem Schaffen lebende, 
jede menschliche Beziehung seinem Werk opfernde 
Künstler, gerechtfertigt nur durch die Qualität der 
Verse, die er dem vergewaltigten, ausgesogenen 


„Leben“ abgewinnt. Er ist umgeben von einem 


Hofstaat von Geschöpfen, die ihm verfallen und 
verbunden sind: von seiner adligen, ihn sklavisch 
verehrenden Sekretärin, seinem Arzt, seiner jun= 
gen Geliebten, und einer Irren, einer Witwe, die 
seit vierzig Jahren auf die Rückkehr ihres bei. 
einer Bergfahrt abgestürzten Mannes wartet; ihre 
wirren Visionen sind der Quell der pythischen Be= 
geisterung, der die Dichtung des Meisters speist. 


In den Kreis der Hörigen tritt als einziger Un= 
abhängiger der Sohn des Arztes, Toni, kein simp= 
ler Naturbursche, sondern ein romantischer Träus 
mer; seine Begegnung mit Elisabeth, der jungen 
Gefährtin des Dichters, wird zur großen, schicksal= 
haften Liebe, deren Fluch die irre Seherin ahnt 
und voraussagt. Zugleich bricht ein anderes, un- 
heimliches Ereignis in diese künstliche Welt ein: 
der Gletscher gibt nach vierzig Jahren die Leiche 
des Abgestürzten, Vermißten frei. Die Witwe 


wird durch die Gewißheit seines Todes von dem 
Wahn des Wartens geheilt und kehrt in den All- 
tag der Welt zurück. Der Meister führt selbst die 
Liebenden zusammen und erbittet sich zum Dank 
einen Dienst: sie sollen vom Gipfel des Berges 
eine Alpenblume holen, die ihm die verlorene 
Inspiration ersetzen soll. Beim Aufstieg geraten 
sie in ein Unwetter und gehen, da Mittenhofer 
ihre rechtzeitige Rettung bewußt verhindert, in 


Schnee und Einsamkeit zugrunde. Wieder hat der. 


Dichter das Opfer des Lebens, das seine Dichtung 


nährt: die „Elegie für junge Liebende” ist ge= 
lungen. Mit der Dichterlesung in der Hauptstadt 
am sechzigsten Geburtstag des Gefeierten schließt 
die Oper. Der Hörer vernimmt nicht das Gedicht, 
sondern eine vielstimmige, wortlose Vokalise, ge- 
sungen von allen Mitwirkenden, von den Leben= 
den und den Toten, die zum Gelingen der Dich 
tung geholfen haben. 


Fraglos bedeutet ein Text dieser Art ein ästheti= 
sches Wagnis, an dem jeder mittelmäßige Kom-= 
ponist hätte scheitern müssen. Bei Henze hat er 
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das Beste bewirkt, das sich in der Entwicklung 
eines Künstlers ereignen kann: den letzten 
Durchbruch zu sich selbst, die Vollendung der 
eigenen Sprache. Hans Werner Henze ist als 
Musiker niemals so sehr er selbst gewesen wie 
hier, wo er auf den Kothurn des romantischen 
Gefühls verzichtet; er hat als Theatraliker nie= 
mals so überzeugt wie hier, wo er sich jede her- 
kömmliche theatralische Opernwirkung versagt. 


Schon das Klangbild ist neu. Die Gewichte des 
Orchesters sind verschoben. Streich und Blas- 
instrumente sind nur solistisch besetzt. Der ge= 
schlagene und gezupfte, rhythmisch akzentuierte 
und rasch verklingende Ton drängt sich vor, 
vertreten durch Harfe und Klavier, Mandoline und 
Gitarre, Celesta und Vibraphon, Glocken und 
vielerlei Art von einheimischem und exotischem 
Schlagzeug. Der Klang, der sich aus den Kom-= 
binationen dieser Gruppen ergibt, ein rhyth= 
misches Vibrieren und Oszillieren, gleichsam eine 
Transposition des primitiven Verdischen Takt=- 
schlags in die komplizierte Sphäre der gegenwär= 
tigen Musik, ist in seiner Transparenz, in seiner 
kühlen, glasklaren Vielfarbigkeit ein wesentliches 
Element der Partitur; er bekommt dramaturgische 
Funktion, wenn einzelne Instrumente den Per= 
sonen, die Harfe dem Dichter, die Flöte der kolo= 
ratursingenden Seherin charakterisierend zuge= 
ordnet werden. Die Satzstruktur ist so reich und 
undoktrinär wie in früheren Henzeschen Werken. 
Reihenbeziehungen, als musikalische Symbole 
dramatischer Zusammenhänge verwendet, sind 
das innere Band. Intervalle, elementare thema= 
tische Gestalten haben zuweilen die Funktion des 
Wagnerschen Leitmotivs. 


Das alles aber bleibt, abgesehen von einem ein= 
zigen, den Schneesturm fast naturalistisch malen= 
den orchestralen Zwischenspiel, Begleitung; die 
Singstimmen führen das Wort, in rezitativischer 
Rede, in streng geformten Arien, in Ensemble= 
sätzen; die alte Nummernoper ist wieder da. 
Gerade die Kunst des lyrischen Ensembles, die 
musikalische Gleichzeitigkeit der dramatischen 
Gegensätze ist der Reiz der Partitur, der immer 
wieder, vom offenbachnahen Buffoduett der Sekre- 
tärin und des Doktors über das harfenumrauschte 
Quintett des zweiten Aktes bis. zum Zwiegesang 
der todgeweihten Liebenden gesucht und aus= 
gekostet wird. Daraus ergibt sich eine lyrische 
Breite und Fülle, die das Werk zu dreieinhalbstün= 
diger Dauer dehnt; vielleicht sollte, wie im „König 
Hirsch“, in der Aufführungspraxis auch hier eine 
dramaturgische Konzentration versucht werden. 


Die Aufführung, in der angenehm unaufdring= 
lichen Inszenierung des Komponisten, im jugend 
stilbewegten Bühnenbild von Helmut Jürgens 
war eine Meisterleistung der Bayerischen Staats= 
oper, ihres Dirigenten Heinrich Bender, ihres 
Orchesters und ihres Sängerensembles. Dietrich 
Fischer-Dieskau hat mit dem Dichter Gregor Mit= 
tenhofer eine Figur geschaffen, die in ihrem mimis= 
schen und gesanglichen Raffinement auf der 
Opernbühne ohne Vergleich ist. Der weißhaarige, 
die Maske olympischer Würde zur Schau tragende 
Meister, besessen von der Manie des kalten, be= 
wußten Produzierens, egoistisch, genießerisch, 
zynisch, grausam, kindisch verspielt, komödian= 
tisch empfindsam, kalt und hemmungslos im 
Ausbruch tierischer Wut: ein vergeistigter Falstaff, 
ein desillusionierter Hans Sachs, ein Geschöpf, das 


durch die Folterkammern moderner Seelensezie- 
rung 'gegangen ist, und doch eine imposante Ge- 
stalt aus einem Guß, gesanglich souverän im 
biegsamen, lässig nuancierten Parlando und im 
Einsatz stimmlicher Kraft. Ihm nahe kommt die 
erstaunlich treffsichere Koloratursängerin Eva 
Maria Rogner, die aus der Visionärin ein ma= 
kabres, mit heller Kinderstimme singendes Ge= 
spenst macht. Die Altistin Lilian Benningsen als 
Gräfin-Sekretärin, ins Dämonische wachsend in 
der Szene des Einverständnisses mit Gregors Ver= 
‚rat an den Jungen, Karl Christian Kohn als Arzt, 
Ingeborg Bremert und Friedrich Lenz als Liebende: 
ein Ensemble, das den schwierigen und ungewohn-= 
ten Aufgaben des Werkes voll gewachsen ist. 


', Der Premierenbeifall war, bis auf einen einzigen 
Pfiff, einhellig und rief die anwesenden Autoren, 


_ München 


= = Festwoche des Balletts 
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Auden, Kallman und Henze, oft vor den Vorhang. | 


Man stand unter dem Eindruck eines Werkes, das 
mehr ist als ein Experiment, mehr auch als ein 
einmaliger Fall des Gelingens, eines Werkes, das 
schon Vollendung, Zusammenfassung auf einer 
hohen, selten erreichten Ebene bedeutet. Die Be= 
gegnung von europäischem und angelsächsisch- 
amerikanischem Geiste in der Dichtung, die Ver= 


- schmelzung von impressionistishem Klang und 


dodekaphonischer Struktur, von Tradition und 
weitsichtiger Modernität in der Musik, die Er- 
lösung der Oper aus weltferner Romantik, die 
Annäherung an die Gegenwärtigkeit der Schau= 
spielbühne: das sind nur einige Stichworte, die 
künstlerische Leistung anzudeuten, die hier getan 
ist. 

Werner Oehlmann 


. Uraufführung »La tragedia di Orfeo« von Wilhelm Killmayer 


Mit einer Ur= und zwei Erstaufführungen wurde 


SR die sechs Tage umfassende „Münchner Festwoche 


des Balletts” eröffnet. Während die übrigen 
_ Abende internationalen Glanz durch die Mitwir= 
kung ausländischer Stars entfalteten, hatte am 


ersten das Münchner Ensemble die Vorhand und 
mit ihm der in München geborene Komponist 


' Wilhelm Killmayer. Seine „La Buffonata“, kon- 
_ zertant bereits in Stuttgart, szenisch in Heidel- 


"berg aufgeführt, ist ein „ballet chante“, mit Tän- 


 zern auf der Bühne und Sängern im Orchester. 


Die Art erinnert an die uralte Madrigaloper, die 
durch die neuzeitlihe Oper verdrängt wurde; 


. Strawinskys „Renard”, Ravels „L’enfant et les 
sortileges“ und Milhauds „Salade” sind moderne 


Beispiele dafür. Zu dem kurzweiligen Text von 
Tankred Dorst schreibt Killmayer eine witzig 
pointierte Musik mit halsbrecherischen Koloratur- 
arien, schmelzenden Tenorsoli, stakkatoreichen 
Baßgesängen, geschwätzigen Chören, mit viel Orff 
' und Strawinsky und mit Purzelbäumen in Stim- 
men und Orchester. Er ‚hat den Mut, sich um 
keine Richtung und keine Mode zu kümmern und 
so zu komponieren, wie es ihm Spaß macht. Dulce 
Anaya verfügt als Colombina über eine reiche 
. Palette an Koketterie, Drolerie und Charme ; spie= 
end gelingt es ihr, die siebenfache Spiegelung des 
einen einzigen Weibsteufelchens schillern zu 
lassen. 


Problematischer die Killmayer-Uraufführung: „La 
tragedia di Orfeo.” Der mythische Sänger 


Orpheus, der mit seinem Gesang Mensch und 
Tier verzaubert, Felsen und Steine bewegt und 
sogar die Mächte der Unterwelt mit der Süße sei- 
ner Töne bannt, ist von Monteverdi, Gluck, 
Offenbach bis zu Milhaud und Strawinsky der 
musikalische Held par excellence, gewissermaßen 
die Inkarnation der Idee des Musiktheaters selber. 
So stellt der Stoff einen ungeheuren Anspruch, 
der in zahlreichen Versionen auch erfüllt wurde. 
Jeder Komponist, der nach ihm greift, konfron= 
tiert sich mit den bereits festliegenden Maßstäben. 
In. Anlehnung an Angelo Poliziano, den großen 
Renaissance=Vorläufer der neuzeitlichen Oper, 
wählt Killmayer auch hier eine Mischform, halb 
Choroper, halb Ballett, mit der Problematik, die 
allem „Gesamtkunstwerk” leicht anhaftet, daß 
nämlich eine Kunstgattung die andere verdoppelt 
oder gar erschlägt. 


Immer wieder ertappt man sich, daß man den 
Aufmarsch der Sänger im Orchesterraum beachtet 
und darüber die Aktion auf der Bühne vernach= 
lässigt, oder aber den Tanz verfolgt und sein Ohr 
gegenüber den allzu selbstherrlichen Chören, die‘ 
da aus dem Orchester geschleudert werden, abzu= 
schirmen versucht. Es mag sein, daß eine Auf: 
stellung, die auch die Sänger in den magischen 
Bezirk der Bühne mit einbezieht, Bild und Klang 
leichter zur Einheit verschmelzen läßt. 


Ohne Exposition führt Killmayer mitten in die 
Handlung, in die Totenklage für Euridice, einen 
langen Solotanz, den Heino Hallhuber mit edler. 
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Expressivität erfüllt. Es folgt Orfeos Gang zum 
Hades, wo er von Dämonen und gequälten Seelen 
bedrängt wird, bis ihn nach einer dramatischen 
Aktion — leider tritt seine Lyra nur optisch und 
nicht musikalisch in Erscheinung — das „passare”, 
der Eintritt ins Totenreich, gelingt. Sein verzwei- 
felter Versuch, Euridice wieder zur Erde zurück= 
zuführen, wird von Heinz Rosen mit suggestiver 


“ Eindringlichkeit choreographiert. Er läßt Orfeo 


und Euridice auf der Stelle schreiten, wobei Tänzer 
mit Felsen, Sträuchern und Bäumen, an ihnen vor- 
beiziehend, die Endlosigkeit des Weges andeuten. 


Mit Sonia Arova als Euridice ist der Glücksfall 
seiner Tänzerin von großer Weichheit der Bewe= 
gung gegeben. Hier liegt der Höhepunkt des Wer= 
kes. Der turbulente Tanz der Mänaden, die Orfeo 
zerreißen, bringt nur noch die äußerlich effekt- 
volle Schlußsteigerung. 


Killmayer komponiert mächtige Vokalensembles 
in lapidarer, Orff nachgebildeter Tonalität, hart 
hämmernde Ostinati, Solokoloraturen, die sich 
über den Chorklang erheben, weitgeschwungene, 
nur von Schlagzeug begleitete Melismen und an 
den dramatischen Brennpunkten dissonant vitale 
Orchesterausbrüche aus der Nachfolge des „Sacre“, 
dazu naturalistische Sprechchöre und expressioni= 
stische „Schreie“. Seine Musik erreicht bisweilen, 
besonders in den einstimmigen Männerchören, die 
eine griechisch altertümelnde Atmosphäre schaffen, 
eine gewisse Suggestivkraft, bringt sich aber um 


ihre Gesamtqualität durch manchmal allzu lär- 
mende Äußerlichkeiten. 


Den Killmayer-Werken ging. „Aubade“ von Fran= 
cis Poulenc voraus, ein mythisches Spiel um 
Nymphen, Diana und den unsichtbar bleibenden 
Apoll, mit der exakten, penthesilea-herben Mar= 
got Werner als Diana und bewegten, aber weniger 
exakten Gruppentänzen. Killmayer war, wie bei 
seinen eigenen, auch der Dirigent von Poulencs mit 
leichter Hand und oft provozierender Harmlosig= 
keit geschriebenen Musik. Versiert spielte Günter 
Louegk den Klavierpart. 


In einer einzigen grandiosen Steigerung verlief 
der Festival-Beitrag zur tänzerischen Avantgarde: 
das Gastspiel des „Ballet du vingtieme siecle” vom 
Theätre de la Monnaie in Brüssel. Maurice Bejart, 

sein Leiter, wurde zunächst bekannt als ein eigen= 
williger Außenseiter der Tanzkunst, der die Ver- 
einsamung des Menschen, alle Arten von Grauen, , 
Entsetzen, Existenzangst und Ausweglosigkeit in 
einem Stil gestaltete, der den Expressionismus 

noch zu übersteigern suchte, Seine Kunst hat sich, 

das lehrte dieses Gastspiel, inzwischen verbreitert 
und vertieft, ist wesentlicher geworden. Mit frene= 

tischem Beifall wurde seine Choreographie von 

Ravels „Bolero“ aufgenommen, ein aufreizendes, 

schier atemberaubendes und bis zum Taumel 
führendes Crescendo. Hier ist ihm ein großer 
Wurf gelungen, die völlige Verschmelzung von 
Musik und Tanz, die in dieser Vollendung zu einer 

Steigerung für beide wird. Hinreißend die Strenge 

seiner Choreographie, die Ordnung, mit der er 
den Taumel entfesselt, nie nachlassend die Inten= 

sität der Tänzerin Duska Sifnios — sie ist wahr- 

haft die Achse des Ganzen. ; 


Die gleiche erstaunliche Kongruenz von Tanz und 

Musik erreicht Bejart in den „Stücken für Orche- 
ster“ (op. 6 und op. 10) von Anton v. Webern. 
Töne werden sichtbar gemacht; die Choreographie 
folgt Webern Note für Note, entspricht ihm mit 
ihrer Geometrie der Bewegungen und hat zugleich 
auch das leidenschaftliche Webernsche Espressivo. 


Bejart selbst tanzt mit einer düsteren Eindring= 
lichkeit die Hauptrolle in diesem Ballett, das eine 
Variante von seiner berühmten „Symphony pour 
un homme seul“ ist mit dem Kardinalthema 
Bejarts: das verlorene Individuum im Zeitalter der 


Masse. 


Strawinskys „Pulcinella” war das unbeschwerte 
Commedia dell’arte-Intermezzo des Abends, eine 
heiter hingetupfte Inszenierung mit Bejart als ori= 
ginellem Pulcinella und Dolores Laga als seinem 
grotesk unbeholfenen Sohn. Heiter auch „Diverti= 
mento“, der Auftakt des Abends, ein Stück unge= 
wöhnlicher Art, bei dem alles Zufall, dieser Zufall 
aber beileibe kein Zufall ist, das also den Anschein 
der Improvisation erweckt und dessen Musik auch, 
laut Programm, improvisiert wird, das aber doch 
bis in fast jeden Schritt genau festliegt. Man denkt 
vielleicht an den Jazz, dessen Improvisationen sich 
jedoch innerhalb fester formaler und harmoni= 
scher Grenzen bewegen. Hier hingegen störte eine 
gewisse Disharmonie zwischen Anschein und 
Wirklichkeit. Was aber Spaß bereitete, war der 
Reichtum an Einfällen, an seltenen Schritten und 
grotesken Bewegungen und die Freude, mit der 
man sich bravourös über den Formencodex der 
eigenen Zunft lustig machte. 


Brüssel scheint sein Ballett auch musikalisch ernst 
zu nehmen. Es schickte jedenfalls Andre Vander- 
noot, den Chefdirigenten seiner Oper, und so 
ausgezeichnete Sänger wie Gia Baldi, Louis Devos 
und Felix Giband auf die Gastspielreise. Wie 
Vandernoot mit dem Graunke-Orchester so 
schwierige Werke wie den Webern und Ravels 
„Bolero“ herausbrachte, bedeutete ein einziges 
helles Erstaunen für den, der tags zuvor Tschai- 
kowskys „Schwanensee“ erlebt hatte. Hier pro= 
duzierte sich Heinrich Bender als Pultvirtuose, ent= 
fesselte Orchesterstürme von völlig sinnloser 
Lautstärke, dehnte und beschleunigte willkürlich 
die Tempi und machte es den Tänzern, unter ihnen 
so bedeutende wie Beryl Grey und Brian Ash- 
bridge vom Royal Ballet London, wahrlich nicht 
leicht. 


Abschluß der Festwoche bildete ein „Gala-Abend“: 
nachdem man die süßliche Fokin-Choreographie 
„Les Sylphides“ auf Musik von Chopin überstan= 
den hatte, traten zwölf internationale „Etoiles“ in 
sechs in München noch nicht gezeigten Pas de deux 
auf. Einer davon entfachte einen Begeisterungs= 
sturm, so stark und schier so ohne Ende, daß der 
Programmablauf fast ins Schwanken geriet: der 
Pas de deux Erik Bruhns, eines Tänzers der 
. Königlichen Oper Kopenhagen, mit der Münchner 
Primaballerina Dulce Anaya. Erik Bruhn ist ein 
' wahres Wunder an Leichtigkeit und Eleganz, ein 
kerniger, männlicher Tänzer, bei dem man hinter 
der Schönheit der Bewegung immer die stählerne 
Kraft spürt. Er beherrscht die Kunst, in der Luft 
. zu schreiten, bei seinen Sprüngen den Eindruck 
© des Fliegens zu erwecken. In tollem Wirbel voll- 
führt er rasante Drehsprünge nach rechts und 
links, brilliert mit Entrechats, Trillern und Prall- 
_ _ trillern zur Seite. Von den übrigen Stars sei nur 
noch Peter van Dijk herausgegriffen, der im vori- 
gen Jahr den tollkühnen Versuch gemacht hatte, 
Schuberts „Unvollendete” zu vertanzen. Diesmal 
- überzeugte er mit‘ einer eigenwilligen, gefühls= 
starken Choreographie der Balkonszene aus Pro= 
kofieffs „Romeo und Julia“, einem zarten Liebes- 
 . Pas de deux von schönem lyrischem Fluß, völlig 
im Einklang mit dem hymnischen Ton der Musik, 
suggestiv eindringlich von ihm und der sensiblen, 
ganz auf ihn eingespielten Partnerin Jacqueline 
Rayet getanzt. 
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= "Alban Bergs »Lulu« - konzertant 


- „Musica viva” brachte Alban Bergs in München 
noch unbekannte „Lulu“; die Aufführung war — 
. ein Wagnis — konzertant. Aber dies Wagnis ge= 
lang dank einer Wiedergabe von exemplarischer 
Qualität, ja es zwang, ohne das Beiwerk der Sze- 
nerie, tiefer in das Werk hineinzuhorchen, als es 
sonst vielleicht der Fall gewesen wäre, schärfer 
auf das Spannungsverhältnis zwischen der Wort= 
kunst Wedekinds und der Tonkunst Bergs zu 
achten. 


Was wollte doch Wedekind mit seinen zwei Lulu= 
Dramen „Erdgeist” und „Büchse der Pandora“? 
Der Scheinmoral seiner Zeit, - der Verlogenheit 


einer brüchigen, bürgerlichen Gesellschaft den ent= 
larvenden Spiegel vorhalten. Ihm schwebte, und 
darin war er noch Nietzschianer, das Ideal des ge- 
sunden, des schönen, starken Menschen vor. Aber 
Wedekind brachte nicht renaissancehaft kraftvolle 
Gestalten auf die Bühne, sondern Außenseiter der 
Gesellschaft, Sklaven ihrer Begierden, und zeigte 
die Menschen in einem Zerrspiegel. Er entfesselte 
die Kräfte des Triebes, den Dämon des nackten 
Sexus (Gerhart Hauptmann sprach von seinen 
Dramen als von „Darminhalten“). Lulu, „eine 
Seele, die sich“, nach Wedekind, „im Jenseits den 
Schlaf aus den Augen reibt“, ist nicht das Weib 
als Urwesen, nicht etwa ein weiblicher Don Juan, 
sondern die Verkörperung eines rein animalischen 
Geschlechtstriebes, ein Geist der Erde, der herab- 
zieht, der sich gnadenlos zugrunderichtend austobt. 
„Das wahre, das schöne, wilde Tier“ nennt sie 
Wedekind und setzt sie damit in Gegensatz zu 
den zahmen, schwächlichen Haustieren, zu denen 
der Naturalismus die Menschen denaturiert hatte. 


Was mag wohl Alban Berg gereizt haben, diesen 
Totentanz des Sexus zu vertonen? Sicherlich nicht 
die kolportagehafte Handlung, aber auch nur 
wenig die moralische Satire. Von Wedekinds an= 
klägerischem Pathos und seinem Zynismus ist bei 
ihm kaum etwas zu spüren. Ein anderes Moment 
tritt in den Vordergrund — und hier wird die Oper 
„Lulu“ zu einem Schwesterwerk des „Wozzeck“ —, 
das Moment des Mit-Leidens mit der geschunde- 
nen und erniedrigten Kreatur. Es hat sicherlich 
seine tieferen Gründe, daß dem „Wozzek“ eine 
breitere Wirkung beschieden war. Büchner ist eben 
reicher als Wedekind, seine Gestalten haben mehr 
Fülle und Plastik. Im „guten Menschen“ Wozzek 
lebt trotz aller Dumpfheit und Getriebenheit die 
Ahnung einer heilen Welt, was sich gerade darin 
manifestiert, daß er die seine als verfahren emp= 
findet. Bei Wedekind dagegen herrscht grelle Aus- 
weglosigkeit; es ist das Drama der „hoffnungslos 
Verlorenen“. 


Als Berg Wedekinds zwei Abende umfassende 
Lulu-Tradödie zu einem einen Abend dauernden 
Opern-Libretto verkürzt und konzentriert hatte, 
vertonte er es mit dem großen Apparat eines 
symphonischen Orchesters und allen motivischen 
und kontrapunktischen Künsten der Reihentech= 
nik. Eine solche Musik konnte charakterisieren, 
Atmosphäre schaffen, in differenzierter Weise 
psychologisieren und die feinsten Schwingungen 
seelischen Ausdrucks bloßlegen. Eine solche Musik 
mußte aber auch idealisieren und verklären. Bergs 
Musik und Wedekinds Sprache sind mit einer un= 
geheuren Kunst zusammengefügt und verharren 
doch auf verschiedenen Ebenen. Während bei 
Wedekind trotz aller Verzerrung und Übersteige- 
tung der Realität ihre Plattheit nicht aufgehoben 
ist, siedelt Berg das Geschehen in einer tristani= 
schen antisalltäglichen Seelenlandschaft an. Wo bei 
Wedekind Kolportage und Plakathaftigkeit durch= 
brechen, steigt bei Berg Visionäres, Traumhaft-Dä- 
monisches auf. Das Ätzende, Aggressive; die sati= 
rische Beize Wedekinds waren nicht Bergs Sache. 
Hätte dies gestaltet werden sollen, wäre ein harter 
und primitiver konturierter Stil notwendig ge= 
wesen, entsprechend der Affinität Wedekinds zu 
Kabarett, Moritat und Bänkelsang; so wie Kurt 
Weill mit seinem Songstil einen musikalischen 
Jargon fand, der zu Bert Brecht paßt. 
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Die Aufführung war eine Tat. Georg Solti diri- 
gierte mit einer erlesenen Feinheit des Gehörs und 
Kraft der Darstellung, mit herrlicher Weichheit des 
exzessiven Klangs und großem Formgefühl für or- 
ganisch aufwachsende Steigerungen, entwirrte wie 
selbstverständlich verknäultes Stimmengeflecht 
und Figurenwerk. Er blieb immer musikalisch und 
-schlank, ließ sich nicht verleiten, die Erregung der 
Partitur von sich aus noch anzufachen — sie würde 
dann ins Überhitzte und Fiebrige ausarten —, son= 
dern gab den Bergschen Klängen wunderbare 
Transzendenz, dabei von traumhafter Süße bis zu 
Grauen und Groteske alles umspannend. Das vor= 
züglich spielende Rundfunkorchester konnte 'sich 
bei diesem Dirigenten wie in Abrahams Schoß 


fühlen. 


Wir sind bereits gewöhnt, unsere Vorstellung von 
der Bergschen Lulu mit der grandiosen Verkörpe= 
rung durch Helga Pilarczyk zu identifizieren. In 
ihrer Darstellung herrscht der völlige Einklang von 
Lockendem und Kaltem, von Naivität und Berech= 
nung dieser jenseits von Gut und Böse stehenden 
Figur. Hellen Sopranglanz verbindet sie mit ver= 
führerischem Altklang in der Tiefe, sinnliche Can= 
tilene mit naturalistischem Aufschrei, geschliffene 
Koloratur mit dunkeltimbrierter, intensiver 
Sprechstimme. Als Gräfin Geschwitz trifft Gisela 
Litz den Ton des Verzweifelten, Ausweglosen, mit 
männlich=-kernigem Ton singt Ernst Gutstein den 
Dr. Schön, und scharf gezeichnet sind die übrigen, 
in ihrer Pseudorealistik geradezu gespenstischen 
Gestalten: der Alwa Herbert Schachtschneiders, 
der Maler Ratko Delorkos, Eva-Maria Görgen als 
Gymnasiast, Carl Ebert als Schigolch. Die Lücke 
im Fragment gebliebenen dritten Akt wurde durch 
eine kurze Inhaltsangabe in Conferenceform ge= 
schlossen, die Karl H. Ruppel verfaßt hatte und 
Kurt Meisel sprach. Eine wahre Fundgrube an sel- 
tenem Bildmaterial und Dokumenten für jeden 
Wedekind= und Bergliebhaber war das glänzend 
aufgemachte Programmheft. 


Die „Lulu“-Aufführung war Abschluß und Gipfel 
der „Zweiten Reihe zeitgenössischer Werke“ der 
Bayerischen. Staatsoper, bei der in neun aufeinan= 
derfolgenden Vorstellungen elf verschiedene Büh= 
nenwerke heutigen Musiktheaters gegeben wur- 
den. Karl Amadeus Hartmann war mit seinem 
„Simplicius Simplicissimus“ vertreten, Rolf Lieber= 
mann mit „Die Schule der Frauen“, Paul Hinde-= 
mith mit „Mathis der Maler“, Heinrich Suter= 
meister mit „Seraphine“, Alban Berg noch mit 
„Wozzeck“. Je zwei Abende waren ferner Carl Orff 
und Werner Egk gewidmet. Egk dirigierte selbst 
seinen „Columbus“ sowie die Ballette „Joan von 
Zarissa” und „Danza”; von Orff wurden der erst 
kürzlich einstudierte „Oedipus der Tyrann” und 
die „Trionfi” gegeben. 


Von Machaut bis Nono 


Das Abschlußkonzert der diesjährigen Musica 
viva demonstrierte nochmals die weitgespannte 
und souveräne Programmgestaltung dieses für das 
kulturelle Ansehen Münchens und ganz Deutsch= 


lands so bedeutungsvollen Zyklus. Es ist für 
ihren Schöpfer und Leiter Karl Amadeus Hart= 
mann gewiß nicht leicht, die Musica Viva sicher 
durch die von allen Seiten anbrandenden Inter= 
essentenwünsche durchzulotsen, sie freizuhalten 
von lokaler Enge und allen Beschränktheiten heu=’ 
tigen Cliquenwesens. Hartmann tut das, was einzig 
richtig ist: er spannt den Bogen der Musica Viva 
so weit wie möglich, stellt neben die Jüngsten, 
die ein Recht haben, in dieser Reihe diskutiert zu 
werden, immer wieder ältere Meister, die über 
den Meinungsstreit bereits hinausgewachsen sind, 
und erinnert damit an künstlerische Maßstäbe, 
die auch für die Jugend verbindlich sein müssen. 


Wie schon im ersten Konzert der Spielzeit, wurde 
auch im letzten neben die Musik von heute die 
bereits verschollene aus längst versunkenen Jahr= 
hunderten gestellt, gesellte sich zur Pioniertätig- 
keit nach vorne jene nach rückwärts. Diesmal zu= 
nächst Musik von ungeheurer Spiritualität: drei 
Motetten aus dem „Codex Montpellier“ (einge 
richtet von Hans Blümer), der wichtigsten Hand= 
schrift für die zweite Hälfte des 13. Jahrhunderts. 
Der Mystik und Jenseitssehnsucht dieser Zeit 
entsprechend, verwenden sie in symbolischer 
Analogie zur göttlichen Dreieinigkeit nur drei= 
teilige Rhythmen. Und wie sich die gotischen Pla= 
stiken der Zeit vom Realen entfernen und im 


‚Streben nach Vergeistigung immer unwirklichere 


Formen annehmen, werden auch in diesen Motet= 
ten alle Gesetze der Verständlichkeit und des 
sinnlichen Schönklangs beiseitegeschoben. Man 
türmt verschiedene Texte übereinander, ja läßt 

gleichzeitig in verschiedenen Sprachen singen. 

Weltliches und Religiöses vermischen sich, aber 

ein ostinates Choralzitat, als Cantus firmus stän= - 
dig wiederholt, bürgt für die alles umspannende 
religiöse Bindung. 


Guillaume de Machaut, Genie von kühner Geistig= 
keit und unendlicher Verfeinerung, beschloß den 
mittelalterlichen Teil. Seine isorhythmische Mo= 
tette „Felix Virgo“ zeugt für die geistigen, ästhe= 

tischen und religiösen Leitsätze, denen er seine 

Kunst unterwarf: „Doux penser” (süßes. Denken), 

„Plaisance“ (Gefälligkeit) und „Esperance“ (Hoff= 
nung). 


Der Wiedergabe solcher Musik wird immer eine 
gewisse Problematik anhaften, denn über Instru= 
mentarium, Gesangskunst und Aufführungs= 
praxis der Zeit wissen wir wenig. Ernest Bour 
wählte bewegte Tempi und ließ die Motetten be= 
schwingt, aber emotionslos ablaufen. So kam eine 
Aufführung zustande, die nicht gerade intensiv 
und zunächst auch nicht sehr rhythmisch war, 
aber auch nichts Unrechtes in die Musik hinein= 
geheimniste. Wr 


Was der von Kurt Prestel einstudierte Bayerische 
Rundfunkchor zu leisten vermochte, zeigte er an= 
schließend an Luigi Nonos 'eminent schwieriger 
Kantate „La terra e la campagna“ nach Gedichten 
von Cesare Pavese, wo er und die Solisten Margot - 
Laminet und Albert Gaßner mit unfehlbarer Ge= 
nauigkeit geradezu Unwahrscheinliches an Treff= 
sicherheit boten. Debussys „Trois Ballades de 
Frangois Villon“ ließen erneut Mittelalterliches 
aufklingen, allerdings aus der Sicht eines „deca- 
dent“ der Jahrhundertwende. Mit machtvollem, 
dabei wunderbar weichem Bariton und großer Ge- 


staltungskraft sang sie der Amerikaner Thomas 
Stewart. Noch zwei Werke von großer Gegen- 
sätzlichkeit: Hans Werner Henzes hochexpressive 
„Sonata per archi” und Strawinskys kühl distan-= 
ziertes Violinkonzert. Makellos, von edler Rein= 


heit des Tons und intensiver rhythmischer 
Gespanntheit der Wiedergabe durch Arthur 
Grumiaux. 


{ 


Das musikalische Schauspiel 
»Evangelimann« 


Kienzls „Evangelimann”, einst eine der belieb- 
testen Repertoire-Öpern, seit zwei, drei Jahrzehn= 
ten von den Spielplänen verschwunden, feierte im 
Münchner Gärtnerplatztheater fröhliche Urständ. 
Tatsächlich, das Publikum liebt ihn nach wie vor, 
den braven, alten „Evangelimann“. 


‘ Damals, zehn Jahre nach Wagners Tod, war er 


neben Humperdincks „Hänsel und Gretel” ein 
Versuch der Diminuierung Wagnerschen Musik- 
dramas, ein Ausweichen ins Naiv-Volkstümliche. 
Bayreuther Pathos wandelte sich ins Genrehafte, 
Gemütvolle und Sentimentale — Tränen der Rüh= 


rung hat er einer ganzen Generation von Opern= 


besuchern entlockt. Seit Lortzing war der „Evan- 
gelimann“ der erfolgreichste Griff zur Volksoper, 
Endglied einer Ahnenkette, die über Viktor Neß- 
lers „Trompeter von Säckingen“ und Ignaz Brülls 


„Das goldene Kreuz” geradewegs ins Biedermeier 
‚zurückführte. Auf den Inhalt stieß Kienzl beim 
Lesen der Artikelserie „Aus den Papieren eines 


_ Polizeikommissars“ in einem Bändchen der Uni= 


Go versalbibliothek, wurde also ähnlich Ibsen, der 


' durch die Skandalchronik der Zeitungen zu Dra- 


men inspiriert wurde, durch eine Art Tatsachen- 
_ bericht angeregt. Er teilte darin die Übersättigung 


seiner Zeit am Helden- und Reckentum auf der 
Bühne, dem er selbst in seinem Opernerstling 


.„Urvasi“ gehörig gehuldigt hatte, und wandte 


sich den Freuden und Leiden einfacher Menschen 
zu, entschloß sich, unter das Volk zu gehen. 

Volkstheater? Wir denken an Raimund und Ne- 
‚stroy oder an Ludwig Thoma. Ihren Reichtum und 


‚echten Schwung erreicht der Volksopernkompo- 
.nist Kienzl allerdings nicht. Seine Innigkeit hat 


= 


den Beigeschmack des Philiströsen, seine Bühnen-= 
weisheit schmeckt etwas nach Kalendermoral und 
sein Volksstück schielt nach dem Rührstück. Am 
stärksten ist Kienzl, wenn er sich österreichisch= 
liebenswürdig geben, einen Roseggerhaft-bäuer- 
lichen Ton anschlagen kann. Aber dann wieder 
leidet er unter der „Zentnerlast des Wagnerschen 


. Erbes“. Wenn der Justitiar und der Amtsschreiber 
‚ eine Auseinandersetzung haben, hört man Wotan= 


Klänge, wenn der Dorflehrer von einem Mädchen 


"abgewiesen wird, erklingt Walkürenmusik, und 


Johannes beschreibt sein Geschick im Stil der 
„Tannhäuser”=Erzählung. Es geht eben nicht, daß 
sich kleinbürgerliche Figuren in einer musikali= 
schen Sprache unterhalten, die Göttern und mythi= 
schen Gestalten entliehen ist. 


Angelpunkt der musikalischen Architektonik ist 


der Gesang „Selig sind, die Verfolgung leiden”. - 


Gerade hier, wo der schlichte Herzenston gefordert 


wird, läßt Kienzl seine Phantasie im Stich; ihm 


fällt nur eine ziemlich unprofilierte, fast leier- 
kastenhafte Melodie ein, die zu allem Unglück viel 
zu oft wiederholt wird. ' 


Auch dem allmächtigen Naturalismus der neun= 
ziger Jahre zollt Kienzl Tribut. Die Nähe der „Ca= 
valleria“ wirft ihre Schatten auf den ersten Akt; 
und er nennt seine Oper ein „musikalisches Schau- 
spiel“, betont damit den Abstand zur stilisierten 
Opernform, so wie gleichzeitig die Naturalisten 
Janäfek und Charpentier ihre Bühnenwerke als 
„Musikroman” oder „Musiknovelle“ bezeichnen. 
Die Aufführung atmet den gleichen Lavendelduft 
wie das Werk. Die Inszenierung von Herbert List 
weiß nichts von Assmann, Duvoisin, den guten 
Geistern des Gärtnerplatztheaters und moderner 
Regie; sie gibt sich betont altmodish, und die 
Volksszenen des ersten Aktes bestückt List reich 
mit Opernscherzen von Anno dazumal. In den 
Hauptrollen bewähren sich Margit Schramm, John 
Reynolds und Heinz Friedrich, und mit vollem 
Einsatz musiziert Kurt Eichhorn. An der Wärme, 
mit der er die Melodien durchleuchtet und die Har- 
monik beseelt, spürt man: ihm ist diese Musik 
Herzenssache, 


»Der Praline-Soldat« 


Nun ist auch am Münchner Gärtnerplatztheater 
der serbisch-bulgarische Operettenkrieg ausge= 
brochen, mit den Kanonen, die nicht losgehen, und 
den schwadronierenden Soldaten, den Bernhard 
Shaw sarkastisch lächelnd in seiner Komödie 
„Arms and the man“ entfesselte, den ©. W. Fischer 
in der köstlichen Filmsatire „Helden“ populär 
machte und den Oscar Straus 1908 in seinem 
„Tapferen Soldaten“ (jetzt „Der Praline-Soldat” 
genannt) für ein maliziös parodierendes, aber 
damaligem Operettengeschmack arg zuwiderlau= 
fendes Musiktheater nutzbar machte. Straus ließ 
an die Stelle des ruhmgekrönten miles gloriosus 
den Schweizer Hotelier Bumerli treten, der sich 
mehr für Schokolade als fürs Schlachtfeld inter- 
essiert, den Mann mit sechzig Bädern und so viel 
Bettwäsche, daß man sie mehr als einmal im Jahr 
wechseln kann. In Anlehnung an Shaw machte 
Straus aus dem Feigling einen Helden und aus dem 
Helden einen Feigling, ließ diejenigen sich nicht 
kriegen, die sich heiraten, und diejenigen heiraten, 
die sich nicht kriegen sollten. 


Ferry Gruber ist der Praline=Soldat, ein Zivilist, 
wie er leibt und lebt, der als fideler Schwerenöter 
wider Willen ins Schlafzimmer einer jungen Dame 
fensterlt, die man vorher — ganz dezent natürlich 
— ein bifcchen entkleidete, Max Bignens hat ein 
komplettes Bühnenbild in bulgarischem Kreuzstich 
gestickt, in dem Arno Assmann ein heiter=ironi= 
sches Spiel ansiedelt, die Szenen mit charmanten 
Einfällen würzt, Stiefel zu Blumenvasen und 
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-Menschen zu Lampenständern werden läßt. Oscar 


Straus schrieb liebenswürdige Singspielmusik, 
einige reizende Couplets, die an seine Überbrettl= 
Zeit erinnern, macht zur Charakterisierung des 
Soldatischen etwas kriegerischen Lärm mit frischen 
Marschrhythmen und ein bißchen Kuhreigen, 
wenn der Schweizer Hotelier erscheint. Dies alles 
- ist nicht gerade stark erfunden, aber immer hübsch 


Berlin 


Sommerliches Musikleben 


Bis weit in den Sommer hinein entfaltete sich das 
diesjährige Berliner Musikleben. Die Westberliner 
Städtische Oper, seit Monaten im Umzuge nach 
ihrem wiederhergestellten Hause begriffen, lebte 
von den zugkräftigsten Stücken ihres reichhaltigen 
alten Spielplans. Dabei konnte Intendant Carl 
Ebert die hundertste Aufführung des Werkes er= 
leben, mit dessen glanzvoller Inszenierung er nach 
dem Kriege in Berlin wieder begonnen hatte: 
Verdis „Nabucco“. Sein Vorgänger Heinz Tietjen 
fand Ende Juni Gelegenheit, sich kurz vor Tores= 
schluß anläßlich seines achtzigsten Geburtstages 
nicht nur als Szenengestalter des Wagnerschen 
„Ringes“, sondern auch als Dirigent, und zwar 
von R. Straussens „Ariadne auf Naxos”, noch ein= 
mal in Erinnerung zu bringen. 


Nach erfolgreichen Auslandsreisen nahmen die 
beiden großen Berliner Orchester ihre Tätigkeit 
bei uns wieder auf. Das immer noch um seine 
wirtschaftliche Sicherheit ringende Radio-Sym= 
phonie-Orchester beschloß seine Spielzeit mit 
einem von Ferenc Fricsay, seinem Chefdirigenten, 
geleiteten Konzert, in welchem dieser an Werken 
von Honegger, Brahms und Bartök sein über- 
ragendes, abgeklärtes Musikertum bewährte. Vor 
dem Berliner Philharmonischen Orchester, das 
seine Tätigkeit zuletzt in sommerlichen Freiluft= 
Serenaden ausübte, erschien Leopold Stokowsky, 
der, immer noch ein Hexenmeister des Orchesters, 
mit slawischer und ungarischer Musik aufwartete 
und dabei mit einem Mindestmaß von Gestik ein 
Höchstmaß an Genauigkeit des Vortrages und an 
zauberischer Klangwirkung zu erzielen wußte. Wie 
der Komponist Boris Blacher, so versuchte sich 
auch Hans Werner Henze nicht ohne Erfolg als 
Gastdirigent der Philharmonie. Er warb für ein 
eigenes Werk, seine dem Andenken Wilhelm Strek= 
kers gewidmeten „Drei Dithyramben”, bemühte 
sich um Karl Amadeus Hartmanns erlebnisschwere 
erste Sinfonie und ließ aufmerksame Klangregie 
bei Igor Strawinskys Sinfonie in drei Sätzen 
erkennen. Den stärksten Erfolg errang er. durch 
die Wiedergabe des zartbunten, stimmungssatten 
„Nocturne“ für Tenorsolo (Peter Pears!) und 


und in seiner ausgesparten Art überlegen all dem, 
was nach ihm auf dem Operettenmarkt erschien. 
Oscar Straus hatte eben noch die Souveränität, 
eine Operette zu schreiben, die schon ironisch an= 
gelegt ist und nicht erst vom Regisseur mühsam 
ironisiert werden muß. Klauspeter Seibel sorgte 
bei genauer Partiturkenntnis für dezenten und 
transparenten Klang. Helmut Schmidt=Garre 


Kammerorchester von Benjamin Britten, einer 
organisch durchformten Musik, die durch Nacht 
und Traum führt und dabei Heiterkeit, aber auch 
Entsetzen ausstrahlt. j 


Daneben gab es weitere zeitgenössische Musik in 
Fülle. In einem öffentlichen Konzert des Senders 
Freies Berlin warb der englische Dirigent John 
Pritchard ebenso sachkundig wie begeistert für 
avantgardistische Musik seines Landes. Eine aus 
einer Fünftonreihe entwickelte Tonschöpfung von 
Peter Maxwell Davies „Prolation”, Jain Hamil- 
tons zweites Klavierkonzert, Musik klanglichen 
und kontrapunktischen Raffinements, und Hums 


phrey Searles zweite Sinfonie, die sih durch 


klare, beziehungsreiche Formung, starke, span= 
nende Gegensätzlichkeit und dramatisch aufge= 
türmten, klangfrohen Ausdruck auszeichnet, stan= 
den auf dem Programm. Oivin Fjeldstadt machte 
gelegentlich der Jahrhundertfeier des Bezirks Tier= 
garten mit einem Klavierkonzert seines nor= 
wegischen Landsmannes Harald Saeverud be= 
kannt, das sich in den Bahnen miniaturhaft ver= 
kräuselter Spätromantik bewegt. 


An einem Abend der „Freunde der Kammer= 
musik“ wurde u. a. ein heiteres Divertimento mit 
dem Titel „Das Nasobem“ von Franz Tischhauser 
aufgeführt; der in Tonmalereien schwelgende 
Komponist legt hier das Hintersinnige Morgen= 
sternscher Lyrik mehr nach der Seite des Gemüt- 
vollen als des Grotesken aus. Werke von Poulenc, 
Webern und Boulez standen auf dem Programm 
eines kühnen Kammerkonzertes von Angehörigen 
der Musikhochschule, das seinen besonderen 
Reiz durch die Uraufführung einer neuen Lied= 
musik erhielt, die Aribert Reimann, der Begab= 
teste, rasch Reifende unter dem Komponistennach= 
wuchs Berlins, nach weltverlorenen Gedichten von 
Salvatore Quasimodo schuf. Einen liebenswerten 
Griff in die Vergangenheit tat Dietrich Fischer- 
Dieskau, als er, begleitet von einem kleinen Ge= 
folge ihm nahestehender Künstler, vergessene 
Bearbeitungen schottischer Volkslieder von Haydn, 
Beethoven und Weber auf unvergleichlich ein= 
dringliche Weise ins Leben rief. 


Fragt man nach Berliner Komponisten, die über 
das örtlich Gebundene hinausweisen, so hat sich 
zu Max Trapp, Ernst Pepping und Boris Blacher 
neuerdings Max Baumann gesellt. Mit seinen 
Hochschulkollegen Heinz Friedrich Hartig und 
Hans Chemin-Petit war er als Komponist bei der 
musikalischen Umrahmung der vierten Bundes= 
schulmusikwoche beteiligt, und zwar mit einer 
„Suite moderne” für kleines Orchester, die die 


-schon in größeren geistlichen und weltlichen 


Werken bekundete starke Eigenart seines Schaf= 
fens erweist: den Sinn für formale Logik und 
die Kraft der Einfälle. Die zahlreichen Vorfüh= 
rungen und Vorträge dieser Bundesschulmusik= 


‚woche, waren von einer Hauptsorge beschattet: 


Wird es gelingen, den Kürzungen im Musikunter= 
richt der Schulen erfolgreich zu begegnen? Wird 
die Bedeutung des Musischen im Schulbetrieb 


- wieder voll anerkannt werden? 


Nach den Schulmusikern tagten die Organisten. 


Vom 5. bis 10. Juni gab es „Berliner Orgeltage” 
“mit zahlreichen Teilnehmern aus dem In= und 


Ausland und einer Überfülle von Veranstaltungen 
in Wort und Ton, die um Geschichte, landschaft= 
liche Besonderheiten und Raumbeziehungen des 


königlichen Instrumentes kreisten und dieses in 


Ri Wiesbaden 


Die Internationalen Maifestspiele 


Sechzehn festliche Aufführungen hatte Dr. Fried= 
rich Schramm, der Intendant des Hessischen Staats- 
theaters, für die Internationalen Maifestspiele in 
Wiesbaden vorgesehen, ein abwechslungsreiches 
Programm, das, wie alljährlich, mutig auch einige 
weniger bekannte Werke einbezog. Der Akzent 
lag fast ausschließlich auf dem musikalischen Thea- 


ter. Es gab einige bemerkenswerte, aus dem üb- 


lichen, der Kurstadt naheliegenden Sensations- 


_ bedürfnis herausragende Ereignisse. 


Für viele Gäste war es gewiß eine Enttäuschung, 


daß auf ein Gesamtgastspiel der Wiener Staats- 
oper, wie in früheren Jahren gewohnt, verzichtet 
werden mußte. So bestritt denn Wiesbaden selbst 
die Eröffnung mit „Rosenkavalier“ ‚aber von Wien 


"hatte man vier prominente Sänger ausgeliehen: 


die Feldmarschallin — Elisabeth Schwarzkopf, den 
Oktavian — Christa Ludwig, die Sophie — Wilma 
Lipp und den Lerchenauer — Otto Edelmann. Und 
die Sensation dieses ersten Mai war, daß das 
Hessische Fernsehen mit diesem „Rosenkavalier“ 


a Ei P ee 
= er man - 


der Vielfalt seiner Berliner Bauformen und ‚im 
Dienste alter und neuer Orgelmusik zeigten. Der 


durch Dias veranschaulichte Eröffnungsvortrag - 
Walter Suppers, des Präsidenten der Gesellschaft 


der Orgelfreunde, war dem Thema „Die Orgel 
in der bildenden Kunst“ gewidmet. Es folgten 
Schilderungen der verschiedenen deutschen „Orgel 
landschaften“ und „Gespräche um die Orgel“, bei 
denen u. a. Probleme des Orgelbaus und Orgel= 
spiels sowie der Orgeldenkmalpflege mit allem 
Für und Wider der Meinungen erörtert wurden. 


Von den zahlreichen in Berlin neuerdings ge= 
bauten Werken wurden sechzehn vorgeführt und 
erläutert. Bei den zahlreichen Konzerten trat vor 
allem Joseph Ahrens als Meisterspieler und Kom= 
ponist in Erscheinung, dem auch die Disposition 
einiger neuer Berliner Orgeln zu danken ist. Für 
Ernst Peppings Schaffen “setzte sich Ahrens‘ 
evangelischer Hochschulkollege Michael Schneider 
ein. Erfreulich der Brückenschlag nach Ost-Berlin 
und Mitteldeutschland, der u. a. durch Heinz 
Georg Oertel, den Organisten an der altehrwür- 
digen Orgel der Marienkirche, und durch Eberhard 
Wenzel ermöglicht wurde, der mit dem Chor der 
Kirchenmusikschule Halle gekommen war. 


PEN Gäste aus Wien, Palermo, Mailand, Brüssel und Belgrad 


sein vielumstrittenes zweites Programm beginnen 
konnte und Ungezählte an diesem Ereignis teil= 
hatten. ; 


Die Eindrücke im Haus und am Schirm waren 
allerdings sehr unterschiedlich. Die Kameramänner 
mußten weitgehend auf die Totale verzichten, sie 
konzentrierten sich geschickt auf die eigentlichen 
dramatischen Spannungen. Bild und Klang ergänz= 
ten sich ausgezeichnet, so daß nun die musikali- 
sche Gestaltung im allseits sichtbaren Spiel der 
Mienen erhöht wurde. Überwältigend Elisabeth 


‚ Schwarzkopfs „Die Zeit ist ein sonderbar Ding“, 


weil bei dem „Verzicht“ zu dem berückenden 
Klang und Ausdruck das souveräne, jede Nuance 
nachzeichnende Spiel trat. Dem entsprachen das 
Lever, das mit Christa Ludwig aus der Beredtheit 
des Hofmannsthalschen Wortes gestaltet wurde, 
die Begegnung der jungen Liebenden, der Wilma 
Lipps zarter, verhaltener Sopran Glanz und Wärme 
gab, und vor allem das Frauenterzett im Finale, 
ein unvergeßlicher Kontrast zu dem gröblichen, 
recht direkten Ochs Otto Edelmanns. 


iD Se 


Teatro Massimo 
mo gastierte mit 
/incenzo Bellinis 
„Die Puritaner” 
len Wiesbadener 
“ Maifestspielen 
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Sehr direkt und auf sinnfällig-drastische Wirkung 
angelegt war Friedrich Schramms Inszenierung, die 
dem zauberischen Flair der Musik, nicht nur in 
den dick, aufgetragenen Domestikenszenen, in 
Theo H. Dörings schönen klassizistischen Dekors 
eher Gewalt antat. Auch Heinz Wallbergs musi- 
kalische Interpretation war ungleich; rasch und 
laut im turbulenten Wirbel, verweilender und 
detaillierter in den Partien mit den prominenten 
Gästen, die ungleich sorgfältiger, intensiver aus= 
gedeutet wurden wie der noble Belcanto, mit dem 
der Sänger Georg Paskudas erfreute. Ihm standen 
gleichrangig die verschlagene Annina Kathrein 
Mietzners und der Valzacchi Reinhold Bartels zur 
Seite, während Schramm sonst das spezifisch Wie- 
nerische ven Hofmannsthal entfernt hatte, statt 
es in reineren, delikaten Schwingungen zu halten. 


Das Teatro Massimo Palermo, das vor Jahresfrist 
mit Puccinis „Turandot“ und Verdis „Falstaff” 
sich lebhafte Sympathien gewann, brachte neben 
„Boh&me“ mit der dramatischen Mimi Ilva Liga=- 
bues und dem sensibel dirigierenden Oliviero de 
Fabritiis Vincenzo Bellinis letzte Oper „Die Puri= 
taner”, ein hinreißend schönes Werk. Der blonde, 
stille Sizilier, Romantiker aus Catania, ein Früh- 
vollendeter, ein Melodiker par excellence wie sein 
Altersgenosse Schubert, schrieb diese Oper für 
Paris, wo er bald nach dem Sieg über Donizetti, 
eben 34jährig, gestorben ist, ein frühreifer Maestro 
von warmer, doch distanzierter Menschlichkeit. 


Der lebensfrohe, von sanfter Trauer überschattete 
Bellini ist kein Vielschreiber wie die italienischen 
Zeitgenossen, seine vielbewunderte, unverblaßte 
Cantabilität dient Verdi vorausnehmend dem 
wahren Ausdruck, er schreibt Partien, in denen 
Sänger und Darsteller musikalischen und vir= 
tuosen Glanz entfalten können. 


Däs taten die Gäste aus’ Palermo in noblem Maß. 
Mehr als das uns recht ferngerückte Libretto Carlo 


Pepolis — eine Episode aus dem englisch-französi= 
schen Streit der Stuarts — fesselt die Musik, auch 
dort, wo die großartigen Chorensembles und EI- 
viras Wahnsinnsszene im zweiten Akt statischen _ 
Charakter haben. Unmittelbarer, dramatischer sind 

die Außenakte, zumal das ausgewogene, qualitativ 

hervorragende Palermo-Ensemble Bellinis Belcan- 

tismen bewundernswert verwirklichte. Gianna 

d’Angelos jugendfrischer, lyrisch-dramatischer So= 

pran ist, auch in halsbrecherischen Koloraturen, 

von wahrhaft engelgleicher Zartheit und faszinie= 

render Strahlkraft, durchblutet von intensiver, 

kultivierter Gestaltung. Hell und ausladend, kraft= 

voll-und vital der Arturo des Nicola Filacuridi, 

vornehm im Ausdruck und Timbre, souverän in 

männlicher Auffassung, ein ausgezeichneter Ge= 
genspieler; triumphal beider Zwiegesänge. Dazu 

der dunkle, schwere Baß Piero Guelfis und vor 

allem die erstaunlichen, herrlichen Chöre. Franco 
Zeffirelli sorgte, wie im Vorjahr, in seinen pom= 

pösen Bildern für außerordentlich pointierte Spiel- 

führung. Das Orchester aus Palermo musizierte 

unter dem jungen, begabten Luciano Rosada mit 

Verve und Intensität, sehr farbig und präzis diese 

eigentümliche Romantik Bellinis, deren Schönheit 

und Dramatik lange Ovationen auslösten. 


Als Kammerorchester von hohem Rang erwies sich 
das „Angelicum“ aus Mailand. Großer, seidiger, 
elastischer Klang der stark besetzten Streicher, 
noble Art der Darstellung fielen bei Konzerten 
von Vivaldi, Corelli und Pergolesi auf, das Ent= 
zünden an der Klanggeste förderte Carlo Felice 
Cillario, pflegte das thematische Spiel in wirklich - 
„heiteren“ Allegri. Boccherinis „Teufelshaus” mit 
ergötzlichen Anleihen bei Gluck und Beethoven 
wurde witzig dargeboten. Sehr reizvoll ein Oboen- 
konzert Albinonis, hinreißend geblasen in trom= 
petenhafter Helle, mit unerhört schmalem, prä= 
zisem Ton von Livio Caroli. 

Auch Maurice Bejarts Brüsseler Ballett war, stür= 
misch umjubelt, erstmals in Wiesbaden. Das mit 


Solisten (Tania Bari, Andree Marliere, Germinal 
Casado und Patrick Belda) und großer Gruppe 
reich besetzte „Ballet du XXe siecle” vereinte in 
einer „Huldigung an Strawinsky” zweimal „Pul- 
cinella“, „Jeu de cartes” und „Le sacre du prin- 
temps” (ein weiterer Abend galt Bejarts bekann- 
tem „Orphee“). Bejarts künstlerische Reichweite 
manifestierte sich in den beiden Rahmenwerken, 
„Pulcinella” war eine scheinbar aufgelöste, ganz 
schwerelose commedia dell’arte von spezifisch 
neapolitanischer Heiterkeit, elegant noch im tur= 
bulenten Wirbel, dem die Ilyrischen Gesänge 
sublime Kontraste boten: eine genau ziselierte, 
humorgesättigte „Spielhandlung. Hart, betont 


russisch=heidnisch das „Frühlingsopfer”: kantige, 
‚erdhafte Gesten, Angst und Freude in naturhaft 


fließendem Leben. Ein geistvolles Spiel in abstrak- 
ten geometrischen Formen und aparten ironischen 
Lichtern war ‚Jeu de cartes“, von Janine Charrat 
so charmant choreographiert, daß alle musikali- 
schen Figuren, auch ihre klanglichen Umfärbungen 
sichtbar wurden. Andre Vandernoot inspirierte 


die Wiesbadener Musiker. 


Krönender Abschluß: die Staatsoper Belgrad. Bo= 


‚rodins „Fürst Igor“ und Massenets herrlicher „Don 
Quichote“, dessen sich unsere Theater wieder an- 
. nehmen sollten, waren aus früheren Jahren be- 


Frankfurt a. M. 


Be „Vergnüglicher Typ eines Schuftes, ewig wahr 


unter verschiedner Maske, zu jeder Zeit und an 


. jedem Ort! Geh, geh, mach dich fort... . Addio.. . .“ 
'. Von dem achtzigjährigen Verdi stammen diese 


Worte, flüchtig auf einen Zettel geworfen: Ab- 
schied des genialen alten Mannes von seiner lie- 


‘ benswertesten Figur, Sir John Falstaff; Abschied 
. von der Oper, wie er sie geschaffen und damit 


von dem eigenen gesegneten schöpferischen Leben. 


'  Toscanini hat den Zettel beim Durchblättern der 


Originalpartitur 1918 gefunden (nachzulesen in 


Karl Holls maßgeblichem Verdi=Buch). 
Seitdem hat der dicke, tölpelige und gerissene, 


 lebensfrohe und weinselige Sir John, aus Shake- 


speares magischem Norden in Verdis klingenden 


'Süden transportiert, von der Opernbühne her die 


“ Weisheit des alten Verdi verkündet: „Alles ist 


Spaß auf Erden, wir sind geborene Toren.” Solche 
„Verkündigung“ ist freilich für jedes Operntheater 
und für das Publikum mit dem höchsten Anspruch 
verbunden. Der „Spaß“, wie er sich in Verdis klei= 


kannt und geschätzt. Neu war hier Prokofieffs 
„Der. Spieler”. Vor nunmehr hundert Jahren 
empfing Dostojewski in Wiesbaden die Anregung 
zu seiner Novelle, als er, politisch verfolgt und 
mittellos, im Roulettespiel seine finanzielle Be- 
drängnis zu beheben trachtete. Der 25jährige Pro= 
kofieff schrieb zum eigenen Libretto in sechs Mo- 
naten eine damals kühne, neuartige Musik, die 
den Theatern lange als nicht realisierbar erschien. 
Die Belgrader trafen den Typus dieser flüssigen 
Konservationsoper ausgezeichnet; ihr Verständnis 
für den sprachunkundigen Hörer wurde durch die 
farblose Regie und die unvorteilhaften Dekors 
allerdings nicht eben erleichtert. Um so eindring= 
licher musizierte Oskar Danon mit dem tüchtigen 
Belgrader Orchester und den vorzüglichen Sängern, 
unter ihnen Drago Strac mit gepflegtem;, biegsamem 
Bariton (Alexej) und Djurdjevka Cakarevic als 


prachtvolle Großmutter, die wie eine schmetternde - 


Fanfare die Spieler nachdrücklich davon überzeugt, 
daß sie, die Totgeglaubte, noch so vital ist, daß sie 
selbst sich am Spiel beteiligt. Prokofieffs Musik 
ist von elementarer Kraft, zupackenden Rhythmen, 
farbig und strömend in charakteristischen Klang= 
figuren, deren Dramatik in dieser eindringlichen 
Wiedergabe nachhaltig ausgeprägt wurde. 


G. A. Trumpff 


22 > Alle sind die Gefoppten« - Falstaff-Premiere unter Solti 


nem Welttheater bietet, ist das Filtrat aus genia- 
lem Können und souveränem Einsatz der Mittel, 
aus der Einsicht, daß die schwierigsten, weil 
menschlichsten Dinge einfach gesagt werden müs= 
sen. Um so schwerer sind sie überzeugend zu 
sagen. Das gilt für jede Aufführung dieses einzig= 
artigen Werkes, das alles Pathos verschmäht und 
nie in den Bereich der Posse geraten darf, das, in 
der raffiniertesten Aussparung, lauter runde Typen 
auf die Bühne stellt und zugleich im Orchester die 
lichteste Transparenz der Instrumente benötigt. 
Die Schwierigkeiten des Verdischen Parlandos für 
die Sänger sind hinlänglich bekannt, die Tücken 
der komplizierten Ensemblesätze, die gestochene 
Präzision besitzen müssen, um in ihrem Witz zu 
wirken und denen die kurzen „Monologe” Sir 
Johns, des verschmitzten Gauners, über die Frag= 
würdigkeit der Ehre oder die Vergänglichkeit des 
Lebens als Haltepunkte entgegengesetzt werden. 
Oder auch die einzigen kurzen lyrischen Fermaten 
des Werkes: jene kleinen Ariososätze des jungen 


: Giuseppe Verdis 
„Falstaff“ 
erabschiedete sich 
eorg Solti von der 
rankfurter Oper 
Ernst Gutstein 
als Falstaff 

und Christa Emde 
als Meg 
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Liebespaares Fenton-Ännchen, die eine so wunder- 
bare Zartheit, die den Schmelz von Jugend und 
erträumtem Glück besitzen. 


Diesen Falstaff, an dem man sein Leben studieren 
kann, um immer wieder neue Genialitäten der Par- 
titur zu entdecken, hatte Georg Solti sich in Frank= 
furt für seine letzte Operneinstudierung gewählt, 
und es ist eine Aufführung entstanden, dieganz den 
Stempel seines Könnens trug, seiner Inspirations- 
und seiner Faszinationskraft. Von der musikali- 
schen Direktion also gingen die Impulse aus, und 
sie überwogen entschieden das, was Regie und 
Szenenbild von sich aus dazugetan hatten. Denn 
Caspar Neher, der Gastbühnenbildner, hatte für 
Frankfurt seine Kölner Szenerie für Falstaff (um 
im Theaterjargon zu sprechen) „nochmal abge= 
zogen“, einen Einheitsrahmen mit metallenen 
Treppen rechts und links und einer hinten verlau= 
fenden Galerie. Merkwürdige Kombination von 
abstraktem Gestänge und kompakten Türrahmen, 
von futuristischen, aus der Höhe herabhängenden 
Emblemen (deren Sinn nicht recht einzusehen ist), 
von blassen Häuserandeutungen in stumpfen Far- 
ben. Die Gartenszenen erhielten auf solche Weise 
nur durch die Lichtführung einige Atmosphäre. 


In diesem nicht übermäßig inspirierenden Rahmen 
entfaltete der Regisseur Erich Witte ein Spiel, das 
nicht selten seine (und vieler anderer Regisseure) 
Panik spüren ließ, es könne um Gottes willen auf 
der Bühne zuwenig passieren. Dabei verlangt diese 
schwierige und delikate Musik durchaus nach aus= 
gesparter (gleichwohl geschwinder) Aktion und 


nach exakter Gruppierung der Ensembles. Hier 
blieben manche Wünsche offen, am meisten beim 
letzten Bild, das freilich auch am schwierigsten zu 
realisieren ist. Der handfeste Zauber des Rüpel- 
spiels, Maskierung und Demaskierung, schließlich 
Krönung und Ausklang in der hinreißenden 
Schlußfuge, das bleiben Regieprobleme, die kaum 
jemals ganz gelöst werden. ’ 


Die singenden Darsteller haben, was eben diese 
Darstellung betraf, offenbar von sich selber aus 
das Nötige hinzugetan. Vor allem Ernst Gutstein 
als Falstaff, dessen Spiel im Lauf des Abends er= 
heblich an Farbe und Charakter gewann und eine 
Reihe gewinnender Züge einflocht, vor allem aber 
die genaue Mischung von pfiffiger Schläue und 
aristokratischer Überlegenheit (in der Schlußszene) 
geboten hat. Dazu war sein strömender glänzen= 
der Bariton ein Genuß anzuhören. 


Das übrige Soloensemble, diesmal ganz aus Frank= 
furter Kräften, bot durchweg erfreuliche Leistun= 
gen: Leonhard Delany ein düster redlicher, fälsch=, _ 
lich düpierter Mr. Ford, David Thaw als sehr musie 
kalisch singender Fenton (mit hellem angelsächsie 
schem Tenor). Willy Müller und Manfred Jung= 
wirth als das von der Regie her allzu rüpelige 
Dienerpaar, Wolinsky als Dr. Cajus. Dazu ein 
reizendes, säuberlich singendes Quartett der 
Frauen, alle hübsch anzusehen und gewandt im 
Spiel, vielleicht als dennoch unterschiedliche Typen 
einander eine Spur zu ähnlich: Maria Kouba als 
Alice, Christa Emde als Meg, eine sehr schöne 
Altstimme: die der für Frankfurt neuverpflichteten 
Nada Puttar als Mrs. Quickly und Sylvia Stahl=-. 
man als Aennchen, die den lyrischen Zauber ihrer‘ 
Rolle mit wunderschöner weicher Höhe und gra= 
ziösem Spiel einzufangen verstand. 

Sie alle hat Georg Solti zu einem prächtigen En= 
semble zu vereinen verstanden durch den Impuls, 
der vom Dirigentenpult unwiderstehlich auf die 
Bühne (und in den Zuschauerraum) übergriff. Die 
zunächst etwas gespannte Nervosität wich einem 
allseitigen Musizieren von Brillanz, Humor und 
Witz. Die unerhört schwierigen Ensemblesätze (in 
der Gartenszene des ı. Aufzuges, %/s=Takt des 
Frauenquartetts gegen */a alla breve des Männer= 
quintetts, schwankte es mitunter noch ein wenig) 
gewannen eine geradezu strahlende Präzision in 
der Schlußfuge. Das Orchester, dessen Instrumen= 
talgruppen bei Verdi so erlesen behandelt werden, 
funkelte und blitzte. Aber auch der märchenhafte 
Schimmer, der über der letzten Gartenszene liegt, 
war bezaubernd zu spüren. Aller Schmelz des 
Sommernachtstraums lag über den lyrischen Ruhe- 
punkten der Szene. Kein Wunder, daß das Publi= 
kum Georg Solti im Kreise des ganzen Ensembles 
einen Triumph bereitete. 
Mit nicht weniger Erfolg und Abschiedsbeifall war 
kurz zuvor Soltis letztes Konzert in der Frankfurter 
Museumsgesellschaft vor sich gegangen, die er neun 
Jahre als musikalischer Oberleiter geführt hat. 
Wenn auch die Zahl der von ihm in jeder Saison 
dirigierten Konzerte, Soltis wachsendem internatio= 
nalem Ruhm entsprechend, allmählich kleiner ge= 
worden ist. Aber er hat die Maßstäbe gesetzt wie 
seit den Zeiten von Clemens Krauss kein anderer 
ständiger Dirigent in Frankfurt. 

In diesen Jahren hat sich seine musikalische Pers 
sönlichkeit in faszinierender Weise entfaltet. Auch 
im Konzert war das zu spüren: immer mehr hat 


sich.die anfänglich häufige nervöse Spannung ver= 
loren. Er entdeckte, daß man als Dirigent „Zeit” 
haben muß, er begann die langsamen Tempi bei 
Mozart, bei Schubert, mit unaufdringlichem, nicht 
abreißendem Leben zu füllen (wie es seine Inter- 
pretation von Schuberts großer C-Dur-Symphonie 
im vorletzten Museumskonzert aufs nachdrück= 
lichste bewies). Für Mahler hat Solti immer eine 
besondere Vorliebe gehabt. So verband er sein Ab- 
schiedskonzert in Frankfurt mit der Gedächtnis= 
feier zu Mahlers fünfzigstem Todestage. Fischer= 
Dieskau sang die Kindertotenlieder mit dem Ernst 


Hamburg 


0 Debussys „Pelleas und Melisande” ist eine der 


merkwürdigsten und kostbarsten Blüten im klin= 


genden Paradies der Oper. Man muß alle über- 


kommenen Vorstellungen beiseite lassen, um den 


‚ unvergleichlichen Reiz dieses zarten Gespinstes 


‚ aus Klang und Poesie, aus Musik und reiner Emp= 


 findung in sich aufzunehmen. 


Eindruckskunst, Impressionismus nennt man diese 
‚Richtung, die den Zauber der Atmosphäre neu 


‚entdeckte, um in der reinen Natur jene Ursprüng= 


lichkeit des Gefühls wiederzufinden, von der sich 


_ die Kunst am Ende des überkultivierten 19. Jahr- 


hunderts so weit entfernt hatte. 


Neben Malern wie Manet und Renoir, neben Dich= 
tern wie Mallarme und Verlaine war Claude De- 


 bussy der erste, der den Musikern dieser Zeit die 


Zunge löste, um das neue Ideal einer „impressio- 


= nistischen“ “Kunst in Tönen auszudrücken. Um 
_  Maeterlincks symbolistisches Drama schreibt De- 


bussy eine Musik der differenziertesten Stimmun- 
‚gen und zartesten Nuancen, die ins Unbewußte 


a hineinleuchtet, das Unaussprechliche in beredten 
 Tonsymbolen deutet. 


| ee Bei der Uraufführung am 30. April 1902 in der 
. Pariser Opera Comique befremdete die Zuhörer 


das Fehlen des traditionellen Operngesangs, den 


' Debussy durch einen dem Wortakzent der fran- 
. zösischen Sprache abgelauschten melodischen De- 


\ klamationsstil ersetzt. Dieser ist ohne das Vorbild 
Wagners ebensowenig zu denken wie der noch 


weit über „Tristan“ hinausgehende Gebrauch der 
Chromatik und Enharmonik. Aber anders als der 
Bayreuther Meister und in bewußter Gegenhal- 
tung verzichtet der „Musicien frangais“ auf das 
laute Pathos, die szenische Direktheit und sinfo= 
nische Dialektik. Im Zeichen der Verinnerlichung 
‚beginnt hier die französische Musik, ja die euro- 


„päische Musik des 20. Jahrhunderts, sich vom 


Banne Wagners zu lösen. 


- >> 
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“und der eindringlichen Intelligenz, die man an ihm ‚= 2 


kennt. Schließlich folgte, als gar nicht „leichtes“ 
Abschiedsstück, Mahlers Sechste, in der anfeuern= 
den und belebenden Intensität, die für Solti charak= 


teristisch ist und die hier Mahlers in Ekstase und _ 


Melancholie überbordendem Werk besonders zu= 
gute kam. Die intelligente „Nüchternheit“ dieser 


Darstellung wußte das Übermaß zu bändigen. Nach 


solchen beispielhaften Interpretationen wird sich 
jeder andere Dirigent in Frankfurt einem neuen 
kritischen Maßstab ausgesetzt finden. l 

Hildegard Weber 


@ »Pelleas und Melisande« unter Ernest Ansermet 


Und wie reich beseelt sich bei Debussy diese De=- 
klamation, wie geschmeidig charakterisiert sie den 
Tonfall der dramatischen Akteure, den Sinngehalt 
des Textes. Für die Fülle feinster melodischer Bil- 
dungen, die diese Partitur beleben, hatten offen- 
bar die Besucher der Premiere vor. rund 60 Jahren 
noch kein Ohr. (Nur so sind die Kritiken von da= 
mals zu verstehen. „Mangel an Melodie“ ist ja 
stets das erste, was einem neuen Werk vorgewor= 
fen wird.) 


Begrenzt nicht aber diese enge Bindung an das 
französische Idiom die geistige Ausstrahlung des 
Werkes? (Hamburg hat bis heute gezögert, sich 
diese Oper mit eigenem Ensemble zu erarbeiten.) 
Ist nicht zu befürchten, daß auf dem Umweg der 
Übersetzung in eine fremde Sprache der innere 
Zusammenklang von Wort und Ton, den Debussy 
in zehn Jahren intensivster Arbeit schließlich so 
genial erreichte, verlorengeht? Kann man, darf 
man diese Oper mit deutschem Text aufführen? 
„Ich habe mir immer gewünscht, einmal den Ver- 
such machen zu können, ‚Pelleas und Melisande‘ 
in Deutsch aufzuführen“, so schreibt Ernest An- 
sermet, der vertraute Freund und berufene Inter- 
pret Debussys, an Rolf Liebermann, den Inten- 
danten der Hamburgischen Staatsoper, auf dessen 
Einladung hin der weltberühmte Schweizer Diri- 
gent jetzt die Einstudierung und Leitung der hie- 
sigen Aufführungen übernommen hat. 


Das klingt zunächt überraschend. Aber Ansermet 
hat auch eine plausible Begründung für seinen 
Wunsch: „Ich finde nämlich, der Zuhörer sollte 
das gesungene Wort auch verstehen, und versteht 
er nicht Französisch, dann weiß er auch nicht die 
Einheit von sprachlichem und musikalischem Aus= 
druck zu würdigen .. . Das Problem wird sein, zu 
erreichen, daß in deutscher Sprache im Stile De- 
bussys gesungen wird . . .” 


Und es wurde erreicht. Gewiß mit besonderem 
Arbeitsaufwand, aber auch mit größtem künstle- 


.... 
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"Claude Debussys 
„Pelleas und 
Melisande” 

in.der Hamburger 
Inszenierung 

Erna Spoorenberg 
als Melisande 

ind Ernst Haefliger 
als Pelleas 
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rischem Erfolg. Diese Aufführung hat nicht nur 
gezeigt, daß man Debussys Meisterwerk auch in 


* deutscher Sprache legitim machen kann; sie ist 


einfach vollendet in sich selbst. 


Ansermet ‚hat in den vier Wochen der Vorberei= 
tung mit rastlosem Eifer, mit bewundernswerter 
Frische und Tatkraft dem Hamburger Ensemble 
den Stempel seines Geistes aufgeprägt. Nicht eine 


Nürnberg 


Note des Originals fiel unter den Tisch, und wo 
die deutsche Übertragung — in der schon an sich 
hochwertigen Textfassung des Dichterbruders 
Hans Reinhart — noch nicht ganz paßte, wurde so 
lange gefeilt, bis alles stimmte. 


Die gleiche Sorgfalt wurde der musikalischen Aus=- 
arbeitung zuteil. Ansermet erfüllte vorbildlich 
pietätvoll den höchsten Anspruch der Partitur. 
Subtilität des Klanges und feinste Zeichnung der 
instrumentalen Linien gaben dem ungemein de= 
zent musizierenden Philharmonischen Staatsorche= 
ster eine Beredtheit der Sprache, die dem Zuhörer 
alle Feinheiten, aber auch die nervigen Spannun= 
gen und starken Empfindungen dieses tönenden 
Seelengemäldes offenbart. Ansermet machte da=, 
mit auch den Einwand zunichte, die Musik De-= 
bussys sei eine Kunst des Fin de siecle, sei kurz= 
atmig, kraftlos, morbide. 


Nahezu vollkommen fügten sich auch die singen= 
den Darsteller dem Stil Debussys, den sie so über= 
legen beherrschen, daß fast jedes Wort zu ver= 
stehen ist. Die Holländerin Erna Spoorenberg er= 
scheint vom Typ her zunächst nicht ganz so zart 
und sensibel, wie man sich Melisande vielleicht 
vorstellt. Aber sie spielt sehr diskret, und sie be= 
zaubert durch Stimmklang und fein gezogene me= 
lodische Konturen. Ernst Haefligers nobel verhal= 
tener Pelleas verbindet ideal baritonale Wärme 
und tenoralen Glanz. 


Energisch zusammengefaßt verleiht Vladimir Ruz= 
dak den stärkeren Affekten des eifersüchtigen 
Golo die Schönheit und Kultur seiner herrlich ent= 
falteten Stimme. Mit edel timbriertem. Baß singt _ 
Ernst Wiemann den alten König. In den kleineren 
Partien halten Cvetka Ahlin, Ria Urban und Heinz 
Blankenburg das Niveau der Aufführung. 
Behutsam, so klar wie unaufdringlich, leitet Ulrich 
Wenk das Spiel in den düsteren, weniger atmo= 
sphärisch transparenten als kompakt gegenständ= 
lichen Dekorationen Alfred Sierckes. 


Heinz Joachim 


»... und die einen sind im Dunkel« 


Europäische Erstaufführung der Oper »Der weite Weg« von Weill 


Wieder einmal hat man bei den Städtischen Büh= 
nen Nürnberg die Barrieren niedergelegt, die Kon= 
vention und Verträge zwischen den beiden „Häus 
sern“ errichtet haben. Der Einzug prominenter 
Mitglieder des Schauspiels ins Opernhaus galt 
dieses Mal einer europäischen Erstaufführung, der 
1949 in New York uraufgeführten Volksoper „Der 
weite Weg“ („Lost in the Stars“) von Kurt Weill. 


Wie nötig diese Form der Besetzung war, zeigte 
sich sehr rasch in den Dialogen, die dennoch von 
Opernsängern gesprochen werden mußten. Und 
gesprochen wird sehr viel in diesem Werk, das 
nicht etwa „Volksoper“ im Sinne Lortzings oder 
auch Smetanas ist, sondern vom Text und von der 
Stellung des Chores her eher Lehrstück, von deı 
musikalischen Substanz der Lieder eher Singspiel, 


in seiner gesamten Anlage aber am ehesten ein 
Musical ist. 

Und hier stellt sich gleich die Frage, ob diese Form 
dem Stoff adäquat sein kann. Denn bei diesem 
Textbuch, das Maxwell Andersen nach Alan Patons 
Roman „Denn sie sollen getröstet werden” ge= 
schrieben hat (die deutsche Fassung stammt von 
Lys Bert Symonette), geht es um die Gleichberech- 
tigung der weißen und der schwarzen Rasse, kon- 


Kurt Weill, „Der weite Weg“ - Leonardo Wolovsky 
(Mitte) sang den Negerpfarrer Stephen Kumalo 


kret um den Grundsatz der „Apartheid“ und damit 
um ein ganz allgemeines Problem der Humanität; 
‚geht es aber auch ganz speziell um ein typisch 
Brecht=Weillsches Problem, das vor mehr als 
30 Jahren in dem Satz „und die einen sind im 
Dunkel, und die andern sind im Licht” seine klas- 
sische Formulierung erhalten hat. 


Weil aber die Frage der rassischen Gegensätze 


offenbar ungleich schwerer zu lösen ist als die 
Frage der (in der „Dreigroschenoper” angespro= 
chenen) sozialen Unterschiede, bleibt die hier von 
Weill gewählte musikdramatische Form zumindest 
fragwürdig. Das wird besonders in einigen Songs 
des ersten Teils deutlich, die gar nicht aggressiv 
oder keß oder pointiert, sondern ganz einfach sen= 
timental sind. Und auch dort, wo Elemente der 
Negermusik allgemein und des Spirituals im be= 
sonderen Eingang gefunden haben — und die Her= 
einnahme solcher Elemente drängt sich ja direkt 
auf —, klingt das alles mehr parfümiert als vital, 
mehr nach Salon als nach Plantage. 


Die dankbarste Aufgabe wurde dem Chor zu= 
gedacht. Er sitzt in der Nürnberger Inszenierung 
auf einer stilisierten Tribüne, die in den einzelnen 
Szenen zum Bahnsteigübergang, zum Gerichtssaal 
und zur Negerkirche abgewandelt wird. Seine Auf= 
gaben wechseln: er kommentiert wie in der grie= 
chischen Tragödie, intoniert Lautkulissen wie in 
Verdis „Rigoletto“ und greift — singend und spre= 
chend — auch in die Handlung ein. | 


Dem Orchester wird durchgehend große Zurück- 
haltung auferlegt. Gelegentlich treten zarte Strei= 
chermelodien und melancholische Holzbläsercanti= 
lenen hervor, aber im allgemeinen beschränkt sich 
die Partitur auf eine dezent-illustrative Unter 
malung. Durch sparsam, aber stets akzentuiert 
eingesetztes Schlagwerk und durch die wehmütig 
gezogenen Klänge eines Akkordeons erhält sie ihr 
spezifisches Kolorit. 


Das Städtische Orchester löste die ungewohnten 
Aufgaben dank der verständnisvollen Führung 
durch Max Loy aufgeschlossen und gewissenhaft. 
Der von Adam Rauh einstudierte Chor des Opern= 


‚ hauses gab in seiner großen Partie überzeugende 


Proben seiner Leistungs= und Wandlungsfähig- 
keit; die Chorszenen darf man uneingeschränkt zu 
den Höhepunkten dieser Aufführung zählen. Re= 
gisseur Karlheinz Streibing erzielte mit Schein 
werfern und Hintergrundprojektionen eindrucks= 
volle filmverwandte Wirkungen; in der Kaschem- 
men=Szene ließ er auch die Oper zu ihrem Recht 
kommen. Otto Stichs treffsicher andeutende Büh- 
nenbilder erlaubten einen nahtlosen Szenen= 
wechsel: angesichts der Vielzahl der Schauplätze 
war das von besonderer Wichtigkeit. Mit vor- 
nehmer Haltung spielte und sang Leonardo Wo= 
lovsky den Negerpfarrer Stephen Kumalo; die 
weiteren sängerischen Partien waren mit Ingeborg 
Nerius, Sonja Knittel und Raimund Grumbad als 
Chorführer ausgezeichnet besetzt. Von den Gästen 
vom Nürnberger Schauspiel sind vor allem Hein= 
rich Cornway und Erich Ude zunennen. Das Nürn- 
berger Publikum zeigte sich von der Handlung 
sichtlich ergriffen. Rudolf Stöcl 
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Stuttgart 


Fortners »Bluthochzeit« in der Staatsoper \ 


Wolfgang Fortners Vertonung von Lorcas „Blut= 
hochzeit“ behauptet sich neben der Iyrischen Tra= 
gödie des Sprechtheaters; ästhetisch ist dies ebenso 
wichtig wie der Umstand, daß dem modernen 
Musiktheater ein Werk gewonnen ist. Denn Fort= 
ners künstlerisches Verfahren, das so weit entfernt 
ist von konventioneller Veroperung und ein neues 
Verhältnis zum Wort in der Mischung gesproche- 
nen und gesungenen Textes anstrebt, wird dadurch 
bestätigt. Der starke und anhaltende Beifall aber, 
mit dem die Premiere der Stuttgarter Staatsoper 
bedacht wurde, zeigt — wie auch vordem in Köln 
und Darmstadt —, daß diese mit subtilstem Kunst= 
verstand konzipierte Musik die elementare Wir= 
kung der Lorcaschen Szene zu steigern vermag 
und das Publikum in ihren Bann zieht. 


Dies ist um so nachdrücklicher zu vermerken, als 
der Abend in der szenischen Realisierung unter 
keinem günstigen Stern stand. Zwar spürte man 
in den Details die stets kultivierende Hand Gün= 
ther Rennerts, die weder in Gesangs= noch in den 
Sprechpartien die erforderliche Stilisierung ver= 
säumte — abgesehen von dem etwas zu natur= 
burschenhaften Bräutigam Gerd Seids. Aber die 
große regieliche Konzeption, die man gerade von 
Rennert erwartet hatte, blieb aus; die Waldszene 
mit den Symbolgestalten der Holzfäller, des Mon= 
des und des Todes — Keimzelle Fortnerscher Kom= 
position wie andererseits Schlüssel der Lorcaschen 


Dichtung — entbehrte des Atmosphärischen, das 
Lorca selbst mit jenen auf Musik hinweisenden 


Worten bezeichnet hat: „In der Ferne hört man 


zwei Violinen, die den Wald ausdrücken.” Leni 
Bauer-Ecsys Bilder und Kostüme exerzierten dazu 
steife Nüchternheit: weder der Form noch der 
Farbe nach symbolkräftig genug für diese Tra= 
gödie des Blutes. 


Was der Szene mangelte, ging — im Lauf des 
Abends sich noch steigernd — von der musikali= 
schen Direktion Ferdinand Leitners aus: ein trans= 
parentes, kräftige Akzente setzendes Musizieren, 
im Tenor mehr tragisch gemessen als sinnlich er- 
regt, was sich auch in einer mehr stabilen als fe- 
dernden Rhythmik offenbarte. Protagonistin des 
Ensembles: Martha Mödl als Mutter, eine große 
Tragödin, wenn auch an Härte nicht ganz Lorca= 
schen Zuschnitts. Ihr zur Seite Lore Wißmann als 
Braut und Hans Günter Nöcker als Verführer 


Leonardo: vortrefflihe Besetzung nach Stimm= 


timbre und Bühnenerscheinung, nicht geringer 
die gesangliche Leistung und die Identifizierung 
beider mit ihren Rollen. In den weiteren tragen= 
den Partien: Hetty Plümacher, Margarete Bence, 
Res Fischer und Jess Thomas: ein qualitativ aus= 
gewogenes Ensemble, das ein einheitliches Niveau 
der Vorstellung — nicht eben häufig mehr am deut- 
schen Operntheater anzutreffen — gewährleistete. 

Ths. 
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»Tosca« mit Renata Tebaldi 


Das Gastspiel Renata Tebaldis als Tosca war ein 
Triumph der durch Reflexion unangekränkelten 
, großen Oper alten Stils. 


Die Tragik der „Tosca” ist kalkulierte Roheit. 
Durch Renata Tebaldi aber erhielt das Dekorative 
die Würde eines Stils. Sie ließ unsere Gewohnheit, 
die Worte „Pose“ und „leer“ miteinander zu ver= 
quicken, als Gedankenlosigkeit erscheinen und 
zwang uns den Begriff einer erfüllten Pose auf, 
einer Pose, die ihr Recht als Theaterwirkung zu= 


rückgewinnt und als angemessene Bewegungsform 


eines Menschen erscheint, der sich wie Tosca in= 
mitten des Grausigen, das ihm widerfährt, in 
makellos schönen Tönen ausdrückt. Die langsamen 
Gesten Renata Tebaldis und die Schönheit ihrer 
Haltung, die den Regeln des Klassizismus zu fol= 


gen schien, waren bis in geringfügige Einzelheiten 


Sr 


mit einer Genauigkeit ausgeformt, als sollte die 
Gestalt im nächsten Augenblick zur Statue ver= 
"steinern. Noch als sie an der Tür stand, hinter der 
“ Cavaradossi gefoltert wurde, oder bei ihrem Gang 
in den-Hintergrund nach der Ermordung Scarpias 
geriet man in Versuchung, die Umrisse der Figur 
in der Luft nachzuzeichnen. Ähnlich mag schon 
Sarah Bernhardt gespielt haben, für die Sardou 
‚sein Schauspiel, die Vorform der Oper, geschrieben 


| & hat. Aber daß man einen Stil als veraltet empfin- 


det, ist kein Grund, ihm die Bewunderung zu ver- 


„sagen, wenn er in vollendeter Gestalt erscheint. 


= _Dekorativ im höchsten Sinne des Wortes — und es 


‚ist ein irriges Vorurteil, die künstlerische Dignität 
des Dekorativen zu leugnen — ist auch die Ge- 
„sangskunst Renata Tebaldis. Der einzelne Ton 
wird von ihr mit einer Deutlichkeit und einer 
Schärfe der Umrisse vorgetragen, daß man ihn fast 
' vor sich zu sehen glaubt; er scheint, metaphorisch 
gesprochen, zu einem festen Gegenstand zu wer- 
den, den man greifen und von allen Seiten be- 
trachten kann. Sogar das Portamento Renata Te- 


baldis läßt die Töne nicht ineinandergleiten, son- 
dern wirkt wie die leichte Andeutung eines von 


"ihnen abgehobenen, selbständig gewordenen Glis- 


“sandos. 
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"Doch läßt Renata Tebaldi niemals die Melodie in 
eine Folge von nur schönen und verschieden ge= 
 färbten Einzeltönen auseinanderfallen. Sie braucht 
die Töne nicht zu verschleifen, um die Einheit 
einer Phrase oder Periode zu wahren; denn den 
"musikalischen Halt und Zusammenhang vermittelt 
ihr untrügliches Gefühl für die Festigkeit des 


. Rhythmus. So war auch das Rubato immer als 


genau gemessene Variante des notierten Rhyth= 


Es mag wie eine Selbstverständlichkeit klingen, 


wenn man sagt, daß bei Renata Tebaldi die Grade 
‚der Tonstärke als musikalische Charaktere erschei- 
nen; aber es ist keine. Zwar läßt sich der Unter- 
schied zwischen einem Mezzoforte als einer be= 
sonderen musikalischen Qualität und einem 
Mezzoforte, das nichts als ein verblaßtes Forte 
oder ein zu hart geratenes Piano ist, nicht mit 
Worten beschreiben. Doch braucht man nur die 


‘Erinnerung an Renata Tebaldi mit der. Wirklich- 


keit des Opernalltags zu vergleichen, um zu wis- 
sen, was gemeint ist. 


Der zweite Gast in der ins italienische Original 
zurückversetzten Staatsopernvorstellung, George 
London, war ein Scarpia, der neben der Tosca 
Renata Tebaldis standhielt. Der charakteristische 
Zug der Rolle, die elegante Brutalität, wurde von 
ihm scharf erfaßt und konsequent festgehalten. 
Er wechselte nicht zwischen glatten Manieren als 
Schein und roher Gewalttätigkeit als Wesen, son= 
dern stellte die beiden Momente des Charakters 
miteinander verschränkt dar. Sein Scarpia war 
nicht erst in‘den Gesten, die die Folterung Cava= 
radossis vorschreiben, sondern schon im Zücken 
des Lorgnons, durch das er die Menschen anzu= 


Renata Tebaldi als „Tosca” 


sehen schien, als schrumpften sie unter seinem 
Blick zu mechanisch reagierenden Insekten zusam- 
men, der Sadist schlechthin. 


Der Dirigent allerdings, Franco Patane, war eine 
Enttäuschung: ein Routinier, aber nicht routiniert 
genug, um allen Gefahren einer rasch zusammen- 
gefügten Aufführung gewachsen zu sein. Zwar 
dirigierte er Puccini nicht so schwerfällig und wie 
mit dem Spachtel gemalt, wie wir es in deutschen 
Aufführungen gewohnt sind; auch ließ er George 
London als Scarpia die Möglichkeit offen, das 
Posaunengedröhn am Ende des ersten Aktes zu 
durchdringen. Andererseits aber wirkten die 
Rhythmen oft wie gelähmt; und die Orchestercan- 
tilenen wurden durch Patanes Rubati weniger pro= 
filiert als gleichsam ausgerenkt,. Auch Puceinis 
muskalischer a=fresco-Stil aber ist keine Recht- 
fertigung für ein bloßes Ungefähr der Interpre= 
tation. 

Carl Dahlhaus 
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Augsburg 


Das zehnte Deutsche Mozartfest 


In Augsburg, wo im Jahre 1952 das erste Mozart= 
fest stattgefunden hatte, führte jetzt die Deutsche 
Mozart-Gesellschaft ihr Zehntes Deutsches Mo- 
zartfest durch. Die Schirmherrschaft des Bundes= 
präsidenten sowie die Anwesenheit des bayerischen 
Landtagspräsidenten, des Staatssekretärs aus dem 
Kultusministerium und mehrerer Vertreter Öster- 
reichs bei der Eröffnungsfeier im Schaezler-Palais 
unterstrich den repräsentativen Charakter dieser 
Veranstaltungsreihe. 


Prof. Dr. Erich Valentin, der stellvertretende Prä= 
sident der Gesellschaft — Präsident Dr. Stadel- 
mayer war wegen Krankheit nicht anwesend — 
sprach von der „missionarischen Bedeutung“ ‘der 
Deutschen Mozartfeste, die im Wechsel der Fest= 
orte zum Ausdruck komme. (Neben Augsburg 
waren im ersten Jahrzehnt Ludwigsburg, Ansbach, 
Hannover, Köln, Berlin und Düsseldorf Schaus= 
platz eines oder mehrerer Mozartfeste.) Ober- 
bürgermeister Dr. Klaus Müller rechtfertigte die 
Bezeichnung „Mozartstadt Augsburg“ mit dem 
Hinweis auf neue Forschungen, die ergeben 
haben, daß westlich der Stadt bereits im 14. Jahr= 
hundert Mozarts lebten. Im Jahre 1643 erwarb 
erstmals ein Mozart, Vorfahre des Vaters Leopold, 
das Bürgerrecht der Freien Reichsstadt. 

Die Eröffnungsfeier im Schaezler-Palais erhielt 
durch das stilklare Mozartspiel der Münchener 
Cembalistin Li Stadelmann ihren bedeutsamen 
musikalischen Akzent. Daß die Kunst Mozarts 
auch in Augsburg selbst mit Nachdruck gepflegt 
wird, bewies die Festaufführung des Singspiels 
„Die Entführung aus dem Serail“ im Stadttheater. 
Für die Hauptpartien hatte man zwar prominente 
Gäste bemüht: den. stimmgewaltigen Stuttgarter 
Fritz Linke als Osmin, den sängerisch vornehm 
gestaltenden Wiener Anton Dermota als Bel- 
monte, den wendigen Berliner Gerhard Unger als 
Pedrillo, die koloraturgewandte Kölnerin Edith 
Gabry als Konstanze und die tüchtige Stutt= 
garterin Lieselotte Becker-Egner als Blondchen. 
Aber das farbige, transparente Spiel des Orche- 
sters und Istvän Kertesz (der durch etwas breite 
Tempi überraschte), die lebendige Regie Karl 
Bauers und das auf graphische Wirkungen ge= 
schmackvoll abgestellte Bühnenbild Hans Ulrich 
Schmückles waren hochachtbare Zeugnisse Augs= 
burger Qualitätsarbeit. Noch stärker im Zeichen 
der heimischen Mozartpflege stand eine Auffüh= 
rung der „Zauberflöte“ mit Gisela Vivarelli als 
Königin der Nacht und Donald Grobe als Tamino. 


Nach einem Kirchenkonzert im benachbarten Dil- 
lingen, bei dem neben der c=Moll-Messe zum 
Gedenken an Dr. Ernst Fritz Schmid, den ersten 
Präsidenten der Deutschen Mozart-Gesellschaft 
und Initiator der neuen Gesamtausgabe, das „Ave 
verum“ aufgeführt wurde, waren die folgenden 
Abende in verschiedenen Augsburger Sälen der 


Kammermusik gewidmet. Zwei Quintette und ein 
Quartett aus den letzten Lebensjahren Mozarts 
spielte das Amadeus-Quartett (mit Cecil Arono= 
witz — Viola) bewegt im Ausdruck und klang- 
schön; um wenig bekannte Werke des Meisters 
und einiger seiner Zeitgenossen bemühten sich 
mit Können und Hingabe die Camerata Vocale 
Bremen und Mitglieder der Bremer Philharmonie; 
reizvolle Begegnungen mit Mozartscher Klavier= 
und Bläsermusik vermittelten Gertrud und Karl 
Kottermaier und Solisten des Bayerischen Rund- 
funkorchesters; der Name des Stross=Quartetts 
bürgte für einen würdigen Abschluß dieser wert= 
vollen Reihe im Historischen Saal der Provin= 
zialbibliothek Neuburg an der Donau. - 
Die Tradition der Jugendkonzerte wurde mit 
einem Orchesterkonzert im Ludwigsbau fortge- 
setzt. Unter Anton Moosers gewandter Leitung 
wurde vor 1000 begeisterten Augsburger Jungen 


und Mädchen mit dem Städtischen Orchester und 


drei jugendlichen Solisten das wenig gespielte - 
Konzert für drei Klaviere aufgeführt, das Mozart 


selbst 1777 auf seiner Reise nach Paris in Augs- = 


burg vom zweiten Flügel aus dirigiert hatte. Im 
gleichen Saal spielte das Symphonieorchester des _ 
Bayerischen Rundfunks unter Karl Böhms natür= 
lich=frischer Leitung die „Jupiter”-Symphonie; zart 
und verinnerlicht gestaltete Willy Boskowsky das: 
G=Dur-Violinkonzert. 


Eine musikalische Kostbarkeit besonderer Art 


war schließlich die Serenade der Salzburger 


„Camerata Academica” im Kleinen Goldenen 
Saal. Professor Bernhard Paumgartner entwickelte 
die Sätze eines frühen Divertimentos, der 
„Andretterschen” Serenade und eines Oboenkon= 
zerts (mit Tividar Bantay als ausgezeichnetem 
Solisten) ohne effektbedachte Steigerungen \ 
organisch im natürlichen Wechsel von Spannung 
und Entspannung: lebendige Gliederung und 
plastische Ausformung sind diesem mit der Kunst . 
Mozarts verwachsenen Interpreten wichtiger als 
aufgesetzte Akzente und kühle Perfektion. SR 
Man mußte nach dem Eindruck dieser köstlichen - 
Serenade besonders bedauern, daß das vorge- 
sehene zwölfstündige Seminar Paumgartners 
„Mozart auf dem Theater“ nicht zustande kam 
(es soll im Herbst in München nachgeholt wers, 
den), wie man denn überhaupt in diesem klin= 
genden Reigen ausgezeichneter Mozart=Interpre= 
tationen das deutende, klärende und_ordnende 
Wort über Mozart vermißte. Daß es auch heute 
in wissenschaftlichen Untersuchungen dieser Art 
nicht fehlt, zeigen die .von der Gesellschaft 
herausgegebenen, höchst instruktiven „Acta 
mozartiana“ immer wieder. Es wäre zu wünschen, 
daß bei künftigen Mozartfesten auch der Mozart= 
forschung wenigstens ein bescheidener Platz ein= 
geräumt wird. Rudolf Stöckl 


Kassel 


Schweizer Legende mit Musik 


»Die schwarze Spinne« von Willy Burkhard — Deutsche Erstaufführung 


Aus dem Blickwinkel des deutschen Musiklebens 
gesehen, hat der Komponist Willy Burkhard 
schon zu seinen Lebzeiten stets im Schatten seiner 
Welschschweizer Kollegen Arthur Honegger und 
Frank Martin gestanden, ja sich bisweilen gefal= 
len lassen müssen, mit seinem Landsmann Paul 

* Burkhard identifiziert zu werden, der als Sohn der 
leichten Muse rascher international bekannt wer- 
den konnte. In Willy Burkhards Adern floß 
schwereres alemannisches Blut, und wenn sein 
‚Studiengang ihn neben Leipzig und München 
auch nach Paris geführt hatte, so hat sich in sei= 
nem Schaffen nicht jene Verschmelzung deutscher 
_ und romanischer Ausdruckselemente ergeben, wie 


. Margarete Ast als Lindauerin 
in Willy Burkhards „Die schwarze Spinne“ 


sie an Honeggers Beispiel gern als typisch schwei= 
zerisch gepriesen wird. Das Werk vielmehr, mit 
dem sich Burkhard internationales Ansehen er- 
warb, das große Oratorium „Das Gesicht Jesajas“, 
ist in erster Linie die Frucht deutscher kontra-= 
punktischer Tradition; bei aller Verschiedenheit 
der individuellen Ausprägung dürfte Burkhard 
im musikalischen Handwerk wie im geistigen 


Ausdruck keinem so nahe stehen wie Paul Hinde- 
mith, ohne daß er freilich dessen Universalität 
im Kompositorischen erreicht hätte. Mit Hinde= 
mith gemein hat er auch die Neigung zu einer 
sich eher herb verschließenden als klanglichen 
Reizen offenen Tonsprache, was sein Verhältnis 
zur Sinnenwelt des musikalischen Theaters zwei- 
fellos kompliziert hat. 

Gleichwohl ist Burkhards einziges Bühnenwerk 
„Die schwarze Spinne“ reich an persönlichen 
Zügen und auch im Stilistischen ein so bemerkens= 
werter Beitrag zu den Tendenzen gegenwärtigen 
Musiktheaters, daß man ob der späten deutschen 
Erstaufführung — das Werk ist in den Jahren 1946 
bis 1948 komponiert — erstaunt ist. Der legenden- 
artige Stoff ist der gleichnamigen Erzählung von 
Jeremias Gotthelf entnommen, die von Robert 
Faesi und Georgette Boner dramatisiert wurde: 
Spiel und Widerspiel des Guten und Bösen, sym= 
bolisiert in den Gestalten von Priester und Teufel, 
von Tyrann und gepeinigtem Volk, der „schwar- 
zen Spinne” — Werkzeug des betrogenen Teufels 
— und der beherzten Mutter, die die Spinne und 
damit die tödliche Pest besiegt. Die dramatische 
Form behält der Erzähler bei, dessen erläuterndes 
Wort die Szenen verbindet, auf denen die bild- 
hafte Darstellung über das dramatische Element 
dominiert. Der Gattungsbegriff „Oper“ ist also 
nur sehr bedingt zutreffend; so verweisen nament- 
lich die großen Chöre auf das szenische Oratorium 
und die wechselweise Darstellung der beiden 
Hauptakteure, Teufel und Lindauerin, durch Sän- 
ger und Tänzer auf die Pantomime. Diese Misch= 
form kam Burkhard entgegen. Was an seiner 
Musik besticht, ist dabei aber in erster Linie die 
Wortvertonung, der plastische, hart profilierte 
Chorsatz und die Fähigkeit zum Iyrischen Arioso, 
das die Gesänge der jungen Frau und der blinden 
Ahne auszeichnet. Wo direkte dramatische Wir- 
kung angestrebt werden muß, vertraut Burkhard 
allerdings zu leichtgläubig auf die rhythmisch an- 
feuernde Kraft der Ostinato=-Figuren. Auf eine 
einheitliche stilistische Linie läßt sich die Musik 
nicht festlegen, der Komponist hat 'sich stets ge= 
gen das Klassifizieren gesträubt, und so ist der 
Eindruck ähnlich wie bei der Musik Frank Mar- 
tins: ein dem allgemeinen Schweizer Standort an- 
gemessener Schnittpunkt moderner Kompositions= 
praktiken, bei denen die Behandlung der Disso- 
nanz zumindest auf eine genaue Kenntnis der 
Reihentechnik und ihrer harmonischen Abstrak= 
tionen schließen läßt. 


Jedes Werk solcher Mischformen wirft bei der 
szenischen Realisierung das Problem der Akzen-= 
tuierung auf: hier realistisches Detaileiner Bauern- 
chronik, dort symbolische Überhöhung zum christ- 
lichen Mysterienspiel. Die Ebenen können sich 
nur treffen in einer konsequenten Durchstilisie- 
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rung der gesamten Szene, Reinhold Schubert, der 
erst kürzlich sein erfolgreiches Debüt als Regis- 


seur in Krefeld gegeben hat, wo er einen Ein- 
akterabend inszenierte, ist in dieser Weise ver- 
fahren: die Aufführung hat eine bemerkenswerte 
Geschlossenheit im Gesamteindruck. Daneben be- 
wies diese Inszenierung aber nicht nur Schuberts 


„ Talent in,der Führung der Solisten und des Chors, 


sondern sie zeigte auch die Hand des erfahrenen 
Dramaturgen (in dieser Eigenschaft wirkt Schu= 
bert seit ihrem Bestehen an der Rheinoper Düs= 
seldorf—Duisburg): Schubert hat das Zusammen-= 
wirken und Ineinandergreifen von Conference, 
Szene, Pantomime und Rahmenchor so kompris 
miert, daß die lebendige Abfolge dem schwachen 


‚dramatischen Puls des Werkes zu Hilfe kommt. 


Viele Werke des neuen Musiktheaters haben ge= 
rade die dramaturgische Hilfestellung nötig, um 
so nachdrücklicher ist auf Schuberts Doppelbe= 
gabung hinzuweisen. Die Ausstattung Ekkehard 
Grüblers entsprach in Grundriß und Aufbau den 
Intentionen des Regisseurs, hätte aber im bild-= 
lichen Detail mehr Phantasie, in der Farbe mehr 
Delikatesse entfalten dürfen. Der Dirigent Paul 
Schmitz zeigte sich mit den stilistischen Gegeben= 
heiten der Partitur vertraut; seinem Musizieren 
fehlte es nicht an belebendem Ausdruck, dem in= 
strumentalen Part aber an Präzision und klang= 
licher Kontur. In den tragenden Partien bewähr- 
ten sich Margarete Ast als Lindauerin durch ein 
dramatisch intensives Singen und Spielen, Eva 
Ortbauer als junge Frau und Carin Carlsson als 
Ahne durch schlichten lyrischen Vortrag, Derrik 
Olsen als Priester, Werner Franz als Teufel und 
die Tänzerin Hertha Gedicke, die die schwarze 
Spinne zu verkörpern hatte. Ernst von Klipstein 
sprach prononciert den Text des Erzählers. Die 


Premiere fand starken Beifall. Ernst Thomas 


Zeitgenössische Kammermusik 


Die „Woche für zeitgenössische Kammermusik“ 
wär der erste Versuch in Kassel, das durch die 
Staatstheaterkonzerte unter Paul Schmitz in aus= 
gesprochen mutigen Programmen mit der sinfoni= 
schen Moderne wenigstens etwas bekannt gewor= 
den ist, auch die wesentlich schwierigere, sprödere 
Kammermusik durchzusetzen. Um das Ergebnis 
vorwegzunehmen: der Kreis der Interessenten, 
die nicht nur durch Interpretennamen und aus 
Neugier angelockt wurden, war mit einigen hun= 
dert Hörern größer, als die Veranstalter angenom= 
men hatten. Diese erste Woche (mit einer Matinee 
und vier Konzerten), deren Initiative von Kurt 
Herfurth, dem Direktor der Musikakademie der 
Stadt Kassel, ausging und der dabei großzügig 
durch den ebenfalls sehr agilen Kulturamtsrete- 
renten der Stadt, Dr. Richard Litterscheidt, ferner 
durch das Amerikahaus und den alljährlich die 
Kasseler Musiktage organisierenden Arbeitskreis 
für Haus- und Jugendmusik unterstützt wurde, 
umriß das Gebiet von der frühen Atonalität bis 
zur seriellen Komposition. Der Zuspruch des Publi= 
kums wurde mit jeder Veranstaltung größer. 


In einer die Woche eröffnenden Matinee sprach 


Hermann Reutter über die „Verbindung von Wort 
und Ton in der zeitgenössischen Musik“, ein 
Thema, das uns seit Schönberg und Webern stän= 
dig bewegt und das in jüngster Zeit wieder aktuell 
geworden ist. Reutter beschränkte sich jedoch. 
leider auf Formen der Liedvertonungen, wie Paul 
Hindemith sie in seinem „Marienleben“, Carl Orff 
in seinen ariosen Monteverdi-Bearbeitungen, er 
— Reutter — in sechs Gedichten von Ricarda Huch 
praktiziert haben. Die Shakespeare-Songs von 
Wolfgang Fortner indessen entsprachen mehr dem 
Thema, dessen erläuternde Klärung zur Gegen= 
wart hin man sich hier gewünscht hatte. Anna= 
belle Bernard (Sopran) und Robert Hoyem (Tenor) 
waren beachtenswerte Interpreten dieser Lied= 
gruppen. — Das Gastspiel der „Camerata vocale”, 
eines renommierten Solistenquintetts aus Bremen, 
ging mit wenigen Ausnahmen in der Programm-= 
wahl am Sinn dieser Woche vorbei, obgleich es 
auch da interessante Beispiele zur positiven wie 
zur negativen Seite hin zu hören gab, wie inden 
sehr schönen zeitgenössischen Madrigalen von 
Federigo Mompou, Joseph Roucairol, Sutermeister 
und Tippett oder in eindrucksvollen Sätzen von 
Pepping, Maaß (Lieder von den Hebriden) oder 

Reinold Neubert. 


Carla Henius, hervorragend begleitet von Kon= 
rad Richter, sang im zweiten Konzert Liedgruppen 
von Bialas, Bartök und Schönberg; die angekün= 


digte Uraufführung der „Phrases sur le souffle“ = 


von Claude Balliff mußte abgesagt werden, da 
Frau Henius nach einem Bühnenunfall anläßlich 
der Nono-Uraufführung „Intolleranza” in Vene= 


dig keine Möglichkeit des Studiums mehr hatte. 


Die drei Lorca=Lieder von Günter Bialas, die in ° 
der Orchesterfassung anläßlich der Kasseler Mu= 
siktage 1957 uraufgeführt wurden, bestätigten als 
klavierbegleitete Lieder ihren hohen komposito= 
rischen Rang. Die „Kleine Ballade von den drei 
Flüssen“, „Tanz“ und „Auf dem Himmel wändle 
ich... .“ wollen die überwirkliche Welt Lorcas be= 
schwören, ohne sich vordergründiger folkloristi= 
scher Mittel zu bedienen. Carla Henius war den 
drei Liedern eine ideale Interpretin. Bartöks „Fünf 
Lieder“ (op. 16), nach Texten von Andreas Ady, 
leiteten über zu den Fünfzehn Gedichten aus „Das 
Buch der hängenden Gärten“ Stefan Georges von 
Arnold Schönberg (op. 15), die Höhepunkt des 
Abends wurden. Schönbergs Streichquartett Nr. 3 
wurde am folgenden Abend zusammen mit Walter 
Pistons neoklassizistischem erstem Streichquartett 


(1933) und Bela Bartöks viertem Streichquartett 


Zentralpunkt der Woche überhaupt. Das ameri= 
kanische „Fine Arts Quartet“ war hervorragender. 
Mittler für das zwar bereitwillige aber doch in 
solcher Literatur z. T. unerfahrene Publikum, das 
dann aber nach der glänzenden, mitreißenden Auf= 
führung des Schönberg stürmisch applaudierte. 
Nach dem Bartök-Quartett erzwangen sich die be= 
geisterten Hörer mehrere Zugaben. ee 


Bis zur seriellen Komposition stieß der letzte 
Abend vor. Das Zürcher Stalder-Bläser-Quintett 
brachte eine relativ frühe zwölftönige Komposition 
von Rudolf Kelterborn, Sieben Bagatellen für Blä= 
serquintett (Flöte, Oboe, Klarinette, Horn und 
Fagott), ein kontrastreiches, bewegtes Werk, Willy 
Burkhards Serenade für Flöte und Klarinette, ge- 
spielt von der Tochter des verstorbenen Kompo= 


nisten, Ursula Burkhard und dem künstlerischen 
Leiter des Ensembles, Hans Rudolf Stalder, Paul 
Hindemiths mit jugendlichem Elan geschriebene 
Kleine Kammermusik für fünf Bläser (op. 24 Nr. 2) 
aus dem Jahre 1922 war gelockerter Abschluß der 
Woche. Im Mittelpunkt dieses letzten Konzertes 
standen die „Drei Sätze in zwei Teilen für Bläser- 
quintett“ von Klaus Huber, Schweizer wie Kelter- 
born. Huber ist mit zumeist sakralen Kompo= 
sitionen hervorgetreten, war bereits dreimal bei 
IGNM-=Festen zu hören. Seine Drei Sätze sind 
‚streng strukturierte, prädeterminierte Musik, in 


der sich aus dem polyphonen seriellen Verfahren 


offenbar unmittelbare geistige, transzendente Be= 
züge ergeben. Huber selbst spricht von einer Pas= 
'sionsmusik, die sich geistig an einem mittelalter= 
lichen Tafelbild (Kreuzigung) orientiert. „Der 
kleine Bogen“ (1. Teil) steigert sich zu einem 


°  Höhe- und Mittelpunkt und läuft dann fast noten= 


getreu im Krebs zurück. Ein „Transitio“-Teil treibt 
das musikalische Geschehen weiter zum eigent-= 


“lichen Zentralpunkt der Komposition, zum Satz= 


" teil „Crux“. Dieses Kreuz ist sowohl formal 
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B% Selb 


(Kreuzung musikalischer Linien) wie geistigsreli- 
J 


Im Winkel zwischen der bayrischen, der sowjetzo- 
nalen und der tschechischen Grenze liegt ein 
. Städtchen, nicht aus Porzellan, vielmehr des Por= 
 zellans: Selb. An diesem Flecken hat sich ein 
‚großer Teil der deutschen Porzellanindustrie an= 


gesiedelt. Eines dieser Werke, Rosenthal, wetteifert 
auf beispielgebende Weise z. B. mit einem ganz 


' anderen, viel größeren westdeutschen Industrie- 


unternehmen, den Bayer=Werken in Leverkusen 
in Idealkonkurrenz, indem beide in großem und 


” ‚anspruchsvollem Stil Kulturelles und Künstleri- 


‚sches an ihre Werksangehörigen herantragen. In 


Selb, wo diese Veranstaltungsreihe (die Musik, 


SH Schauspiel, Ballett, Oper aus dem In= und Aus= 


land umfaßt) sich „Der Feierabend“ nennt, kommt 


noch als besondere Bedeutung die Grenzlage hin- 


zu. Der „Düsseldorfer Konzertdirektion”, die 
diesen „Feierabend“ im Programm betreut, war 


jetzt ein musikalisches Ereignis zu danken, zu dem 
von weither Musikkritiker angereist kamen, und 
dessentwegen die „Gesellschaft der Freunde von 
Bayreuth“ ihre Jahrestagung auf den gleichen 
Termin und nach Selb gelegt hatte. Es war ein 
Konzert der Bamberger Symphoniker, dirigiert von 


giös gemeint. Im zweiten Teil— „Der große Bogen“ 


— wiederholt sich das kompositorische Schema des 
Umklappens um eine Mittelachse, jetzt jedoch 
nicht im einfachen Krebs-Rücklauf, sondern in der 
Umkehrung des Krebses, so daß die Werte der 
Tonqualitäten vertauscht sind und auf Grund des 
seriellen Verfahrens auch alle anderen Werte der 
Zeit, der Dynamik, der Dichte usw. verwandelt 
werden. Dadurch entsteht für den Hörer dieses 
außerordentlich lebendige Bild einer scheinbaren 
Regellosigkeit, die in Wahrheit aber strengste Ge= 
setzmäßigkeit ist. Im Mittelpunkt des Ganzen 
steht ein Passionschoral, dessen Liedzeilen sich 
auf den Höhepunkt hin entwickeln, bis er wörtlich 
zitiert wird. — Vom Geistigen her bestehen Be- 
ziehungen zu Anton Bruckner, vom Klanglichen 
gelegentlich zu Richard Strauss. Auch hier nahm 
das Publikum regen Anteil. 


Die Woche soll im nächsten Jahre fortgesetzt 
werden, um zugleich den Boden zu bereiten für 
musikalische Veranstaltungen, die zur dritten 
Kasseler „documenta“ im Jahre 1963 geplant sind. 


Bernd Müllmann 


 Violinkonzert von Jean Martinon 


Jean Martinon — dem neuen Düsseldorfer Gene- 
ralmusikdirektor —, der bei dieser Gelegenheit sein 
zweites Violinkonzert uraufführte. 


Bekanntlich ist Martinon zunächst Komponist und 
dann ein — mittlerweile sehr bekannter — Dirigent 
geworden, also kein „kömponierender Kapell- 
meister“. Er schrieb mehrere Sinfonien, Konzerte, 
Kammermusik (für sein Streichquartett Op. 43 
wurde ihm der „Bela=Bartök=Preis“ zuerkannt), 
eine Oper „Hecube“ (nach einem Libretto von 
Serge Moreux). Das dem Geiger Henryk Szeryng 
gewidmete zweite Violinkonzert ist1960 vollendet 
und zeigt als eine bedeutsame Musik unserer Tage 
die anspruchsvolle und sehr eigenwillige Kompo- 
nistenhandschrift Martinons. Es ist eine Musik 
von durchaus modernem Zuschnitt, eine Musik, 
die an den Spätimpressionismus anknüpft (Marti= 
non ist Schüler Roussels) und bis an die Grenz 
linie der Schönberg=Alban-Berg=Welt reicht. Es ist 
eine äußerst kraftvolle, ja, leidenschaftliche Musik 
von weitgehend wehmütiger Haltung. Lediglich in 


kurzen Passagen des langsamen Mittelsatzes und 


im Finale lugt der Schalk, der Humor harlekinisch 
durch die Noten. Martinon, begabt mit außer- 


3 


ordentlichkem und sehr französischem Klangsinn, 


bedient sich des großen Orchesterapparats. Ihm, 


der in verästelter Struktur durchgeformt ist, steht 


‘ die Solovioline im echten Sinne konzertierend ge- 


genüber. Die Partitur ist insgesamt, nicht zuletzt 
rhythmisch, kompliziert. Ihr Solopart (dem man 
die geigerische Herkunft des Musikers Martinon 
„anmerkt) ist äußerst anspruchsvoll und virtuos. 
Wenn das Konzert wie von Ravel her beginnt und 
dann bald sich zu sehr dichten, sehr persönlichen 
Themenbildungen konzentriert, ist man im ersten, 
dem herbsten, ernstesten und längsten der Sätze. 
Zeitweilig glaubt man einen französischen Bartök 
zu hören, oder Musik aus der kraftvollen Nähe 
Jolivets, und Roussels gesunde Luft weht auch. 
Und bald merkt man, daß diese Musik innerlich 
Alban Berg nahesteht. Die sehr expressiv geführte 
Geige mit viel Trauer in ihren Tönen schwebt häus 
fig über trockenen scharfen Rhythmen des Orche= 
sters, wie man sie vergleichsweise von Strawinsky 
her kennt. Der erste Satz (er ist so lang wie die 
beiden folgenden zusammen) wirkt in seiner for= 
malen Geschlossenheit und seinem Affektreichtum 
als der eindrucksvollste des Werkes. 


Das Duettieren der beseelt geführten Geige mit 
dem Orchester wächst im zweiten Satz, einem 
Andante-Adagio, aus gehauchten Pizzicatoklängen. 
Sie kehren immer wieder, führen zurück in die 
ernste Stimmung, nahe der Wehmut von Bergs 
Violinkonzert, doch sie münden in zarte Heiter= 
keit. Das Finale entfesselt ein kraftvoll=virtuoses 


Wien 


Konzertieren mit auch romantisch vertrauten Har- 
monien durchsetzt. Es läßt bei aller Modernität 
an den entsprechenden Satz im Brahms-Violin= 
konzert denken und spiegelt den Schalk Martinon, 
einen Harlekin im Picasso-Kostüm. Seinen Geiger 
läßt er durch alle Spieltechniken jonglieren. Marti= 
non spielt mit ihnen in einem Werk, das durch 
seine betont persönliche Handschrift, durch un= 
gewöhnliche Ausdrucksintensität auffällt, eine 
Musik, die ankrallend Neues enthält, ohne bis zur 
Askese der nachwebernschen Konstruktivisten zu 
führen. Das Violinkonzert fordert viel und An- 
strengendes von Ausführenden und Hörenden 
und geht doch ohne Umweg dem Ohr ein. Das 
Werk ist für 1961 so modern, wie etwa Regers 
Violinkonzert 1910 für seine Zeit gewesen ist. 


Szeryngs meisterliches Violinspiel bot, geistig und 
technisch eine authentische Interpretation, ge= 
stützt durch die von blitzender Präzision Marti= 
nons geleiteten „Bamberger“, die wenig zeit= 
genössische Musik spielen. Dem geistsprühenden 
Konzert könnte trotz seiner oder wegen seiner 
Eigenwilligkeit ein Erfolgsweg beschieden sein. 
Jedenfalls war die Aufnahme beim Publikum (das 
man in der sympathischen Zusammensetzung etwa 
mitRecklinghausensarbeitsamen Festspielbesuchern / 
vergleichen kann) äußerst herzlich. Von Martinon 
hell und durchsichtig dirigierter Ravel und Brahms 
waren der Rahmen um die Uraufführung. 


Paul Müller 


Das 35. Weltmusikfest der IGNM 


Schönbergs Oratorium »Die Jakobsleiter« während der Wiener Festwochen 


Mit. der Uraufführung des Fragmentes von 
Arnold Schönbergs Oratorium „Die Jakobsleiter” 
war der Höhepunkt der diesjährigen Wiener 
Festwochen und speziell des 35. Weltmusikfestes 
der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik, 
(IGNM) erreicht. Nicht nur durfte die Tatsache 
der wohl letzten Uraufführung eines Schönberg= 
Werkes als ein musikhistorisches Ereignis gelten, 
zu dem die Interessenten aus aller Welt zusammen= 
geströmt waren; auch die Vorbereitung und 
Realisierung dieser Uraufführung hatten Anfor= 
derungen gestellt, die ihr sogar von dieser Seite 
singulären Rang sicherten. Und schließlich ist 
mit dem Werk selbst ein Schicksal verknüpft, das 
die Aufführbarkeit überhaupt auszuschließen 
schien, bis die gemeinsamen ‚Anstrengungen der 
Witwe des Komponisten, seines Schülers Winfried 
Zillig, des Wiener Festwochenintendanten Egon 


Hilbert, des Leiters des Wiener Konzerthauses 
Egon Seefehlner und der Musikabteilung des 
Westdeutschen Rundfunks Köln wenigstens den 
Torso des Werkes der Nachwelt zugänglich 
machten. 


Der erste Beleg für den Plan zur „Jakobsleiter” 
findet sich schon im Jahre 1912. In einem Brief an 
Richard Dehmel fragt Schönberg an, ob der Dich= 
ter — dessen Gedicht „Verklärte Nacht“ aus dem 
Roman „Zwei Menschen“ ihm den Anstoß für 
sein Streichsextett op. 4 geliefert hatte — ihm 
den Text für ein abendfüllendes religiöses Werk 
schreiben wolle: „Ich will seit langem ein 
Oratorium schreiben, das als Inhalt haben sollte: 
wie der Mensch von heute, der durch den 
Materialismus, Sozialismus, Anarchie durch= 
gegangen ist, der Atheist war, aber sich doch ein 
Restchen alten Glaubens bewahrt hat (in Form 


von Aberglauben), wie dieser moderne Mensch 
mit Gott streitet (siehe auch ‚Jakob ringt‘ von 
Strindberg) und schließlich dazu gelangt, Gott zu 
finden und religiös zu werden. Beten zu lernen!“ 


Dehmel lehnte ab, und Schönberg schrieb sich den 
Text selbst Anfang 1915, knapp vor seiner Ein- 
berufung zum Militärdienst; schon 1917 erschien 
das Textbuch der „Jakobsleiter“ gedruckt in 
Schönbergs Wiener Verlag Universal Edition. 
Über die Komposition jedoch sind zu Lebzeiten 
Schönbergs nie mehr als Gerüchte an die Öffent- 
lichkeit gedrungen. Erst heute wissen wir aus 
den Darlegungen Winfried Zilligs, daß die erste 
musikalische Skizze — Zillig spricht vom „Ur- 
einfall“ — aus dem Juni 1917 datiert. In dem für 
Schönbergs Komponieren charakteristischen Schaf- 
fenssturm entstand in knappen drei Monaten die 
erste Hälfte der Komposition, wobei die Skiz- 
zierung musikalischer Gedanken und die Ausfüh- 
rung des verbindlichen Particells (Schönberg 
pflegte seine Werke auf wenigen Notensystemen 
zu notieren, ehe er die Orchestrierung in der 
Partiturreinschrift vornahm) Hand in Hand gin- 
gen. Mit dem großen symphonischen Zwischen- 
spiel vor dem zweiten Teil des Oratoriums endet 
das Particell; nach den letzten Textworten des 
ersten Teils „Dann ist dein Ich gelöscht“ findet 
sich der makaber symbolische Vermerk „Zum 
Militär!“ ... 

Obwohl Schönberg schon: wenige Monate später 
vom Militärdienst endgültig freigestellt wird, setzt 
er die Komposition der „Jakobsleiter“ nicht mehr 
fort. Bis 1922 finden sich noch einige Skizzen für 
das symphonische Zwischenspiel, der zweite Teil 
des Oratoriums jedoch bleibt unkomponiert. Erst 
1944 faßt der inzwischen Siebzigjährige, als seine 
Lehrtätigkeit an der Universität in Los Angeles 
zu Ende geht, den Plan, die „Jakobsleiter“ zu 
instrumentieren und zu vollenden. Allein Schön= 


bergs Augenleiden vereitelt diese Absicht, so 


daß er zwei ‚Wochen vor seinem Tode, : am 
27. Juni 1951, seinen ehemaligen Schüler Karl 
Rankl bittet, wenigstens die Partitur des ersten 
Teils anhand des Particells fertigzustellen. 


Nicht Karl Rankl jedoch, sondern der jetzt in 
Hamburg wirkende Komponist und Dirigent 
Winfried Zillig wurde von Gertrud Schönberg im 
Jahre 1955 beauftragt, diesen Versuch zu unter- 
nehmen. Das Ergebnis dieser ebenso heiklen wie 
schwierigen Bemühung, das am 16. Juni im Gro= 
ßen Wiener Konzerthaussaal der Öffentlichkeit 
übergeben wurde, zeugt zunächst einmal vom 
hohen Verantwortungsbewußtsein Zilligs. Seine 
Versicherung, daß von ihm keine Note zum 
Schönbergschen Notentexthinzukomponiert wurde, 
ist absolut glaubwürdig und wird zweifellos — 
durch einen Vergleich der Zilligschen Partitur mit 
dem Particell-Faksimile, die beide hoffentlich 
bald gedruckt vorliegen werden — nachgeprüft 
werden. Vor der Forscherakribie, mit der Zillig 
Schönbergs Niederschrift entziffert und die Skiz- 
zen mit dem Particell zu einem gültigen Kontext 
vereinigt hat, ziemt ebenso hohe Bewunderung 
wie vor der an Intuition grenzenden Gabe der 
Nachempfindung, die es dem Schönberg=Schüler 
ermöglichte, aus der Lineatur des nachgelassenen 
Werkes das unverwechselbare Klangbild seines 
Meisters zu entwerfen. Selbst wenn die Schön- 
berg=Forschung in Einzelheiten zu anderen Ergeb- 
nissen kommen sollte, wird Zilligs Verdienst, das 
Oratorienfragment mit der höchstmöglichen 
Treue der Instrumentationstechnik und dem 
Klangstil des Schönberg der atonalen Periode 
angenähert und es aufführbar gemacht zu haben, 
ohne Einschränkung bestehen bleiben. 


Auf einem anderen Blatt steht freilich die Bewer= 
tung dieser Arbeit hinsichtlich der nur in Schön- 
bergs Vorstellung beschlossenen Werkidee. Nie= 


Arnold Schönber; 
Oratorium 

„Die Jakobsleiter‘ 
wurde im 

Wiener Konzerthi 
unter 

Raphael Kubelik 


uraufgeführt 
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‚mand wird je entscheiden können, ob Schönberg, 


wäre ihm die Vollendung der „Jakobsleiter“ in 
den letzten Jahren gegönnt gewesen, sich dabei 
auch nur annähernd so eng an den eigenen 
Particell-Entwurf gehalten hätte, wie dies für 
Zillig oberste Pflicht sein mußte. Zillig berichtet, 
daß der über 44 Takte gehende Versuch der Fer- 


„ tigstellung, -den Schönberg im Jahre 1944 unter= 


nahm, den Willen zu einer eingehenden Um- 
arbeitung erkennen läßt. Daß sie nicht zustande 
kam, mag ebenso durch Schönbergs Erkrankung 
bedingt sein wie dadurch, daß Schönberg den im 
Particell niedergelegten Entwurf eben doch als 
definitiv erachtete. Eine Bemerkung über die 
Umarbeitung der „Gurrelieder”, die Schönberg 
anläßlich der zehn Jahre nach der Komposition 
vorgenommenen Instrumentation durchführte, 
unterstützt sogar diese zweite Möglichkeit: 
„Diese Korrekturen haben mir mehr Mühe ge- 
macht als seinerzeit die ganze Komposition.” 
Träfe dies auch auf die „Jakobsleiter” zu, so 
erhöhte sich die Legitimität der Zilligschen 
Orchestrierung noch bedeutend. 


‚Es erscheint jedoch müßig, den authentischen 


Kunstwert der Zilligschen Partitur abschätzen zu 
wollen, da eben: diese Partitur klargemacht hat, 
daß schon in Schönbergs musikalischem Frag= 
ment der künstlerische Wert den historischen 
Stellenwert nicht übertrifft. Das große Verdienst 
aller, die uns die „Jakobsleiter” zugänglich ge- 
macht haben, besteht weniger darin, daß sie 
unsere Kenntnis von Schönbergs musikalischem 
Ingenium entscheidend bereichert hätten, als viel- 
mehr darin, daß sie den letzten fehlenden Baus 
stein für Schönbergs geistige und musikalische 
Entwicklung nachgeliefert haben. Der musikalische 
Wert der „Jakobsleiter” läßt sich — soweit das 
nach dem Anhören von Generalprobe und Urauf- 
führung möglich ist — ziemlich exakt bestimmen, 
ihr dokumentarischer Wert dagegen wird noch 
lange nicht ausgeschöpft sein. 


Die beiden bedeutendsten Erkenntnisse können 
jedoch schon hier angedeutet werden. Zunächst 
bedeutet das Werk als Ganzes eine eminente 
Stützung der These, daß Schönbergs Schaffen 
seiner Grundintention nach religiösen, nicht 
artifiziellen Ursprungs ist. Schönbergs Gottsucher= 
tum hat in der Bekenntnis-Oper „Moses und 
Aron“ seinen monolithischen Gipfel, in den am 
Lebensende entstandenen „Modernen Psalmen“ 
seine Besiegelung erfahren; nun, da die „Jakobs= 
leiter” vorliegt, ist endlich evident geworden, daß 
sich der leidenschaftlihe Kampf mit und um Gott 
wie ein Bogen über das ganze Werk Schön= 
bergs spannt. Zum zweiten stellt die Musik der 
„Jakobsleiter” das langgesuchte Bindeglied zwi- 
schen Schönbergs atonaler Kompositionsweise und 
dem 1923 gefundenen Verfahren der „Komposi= 
tion mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen“ 
dar. Zilligs Werkbericht hat dargelegt (und der 
Höreindruck des erklingenden Werkes hat es 
öhrenscheinlich bestätigt), daß ein aus sechs Tönen 
bestehendes, in zahlreichen Verwandlungen auf= 
tretendes Motiv — eben jener „Ureinfall” — die 
thematisch-konstruktive Keimzelle des ganzen 
Werkes ist. Ohne daß schon die harmonischen 
Konsequenzen der Zwölftönetechnik gezogen 
wären, ist hier jene formale Verfestigung und 


. panthematische Bezüglichkeit erstmals versucht, 


welche Schönberg dem.aphoristisch=zerstäubenden 
Stil-der Atonalität entgegenzustellen sich vor= 
genommen hatte. 


Von diesem technischen Detail fällt ein Licht auch 
auf das eigenartige Schicksal der „Jakobsleiter“. 
Denn von hier aus wird es verständlich, daß 
Schönberg, sobald er einmal im Besitz des dode- 
kaphonischen Ordnungsverfahrens war, sich nicht 


imstande fühlte, zu dem Werk der Suche nah 


dieser Ordnung ‘zurückzukehren. Ebenso ver= 
ständlich wird aber auch, daß dieser Mann, für 
den Leben und Schaffen eine unzertrennbare 
Einheit bildeten, in der versöhnlichen Spätphase 
seiner amerikanischen Emigration (als er auch an 
eine Möglichkeit der Rückkehr zum tonalen Kom= 


ponieren glaubte) den Wunsch verspürte, gerade. 


dieses Werk abzuschließen. 


Die Musik selbst überrascht den Kenner des 
Schönbergschen Oeuvres. Sie bedeutet nämlich — 


gegenüber der avancierten, hochexpressiven 


Orchestersprache etwa der „Erwartung“ und der 
„Glücklichen Hand“ — eine Beruhigung und Rück= 
kehr zum Stil der „Kammersymphonie“, ja in der 
Chorbehandlung sogar zu den „Gurreliedern”. 
Die harmonischen Felder,sind breiter als in den 
letzten atonalen Werken, sogar tonale Wendungen 
tauchen auf, und die Notierung der Chorstimmen 
ist von dem nicht in absoluter Höhe auszuführen- 
den Sprechgesang des „Pierrot lunaire” zurück= 
gekehrt zu einem genau fixierten Singen und 


Sprechsingen, das zudem meist noch instrumental 
gestützt ist. Während also der musikalische Duk= 


tus eher in die Vergangenheit weist, läßt der 


strukturell verankerte ständige Wechsel zwischen 


solistischen und Tutti-Passagen schon die Klang= 
farbentechnik späterer Schönbergwerke erahnen; 
Zillig hat daher recht daran getan, Schönbergs 


ursprüngliche Instrumentationsanweisung, die 
zwanzigfach besetzte Bläser- und Streicherchöre 
vorsah, zu ignorieren und die Partitur für normal= 
besetztes großes Orchester auszuschreiben, wie 


es auch Schönbergs letzten Wünschen entsprah, 
So kommen die Schönheiten dieser Partitur (frei= 


lich auch ihre wenigen Leerläufe) zu voller Gel= 
tung; so bleibt das Ohr auch aufnahmefähig für 
den Klangreiz der vier Fernorchester und Fern= 


chöre, die in das symphonische Zwischenspiel ein= 


treten, so daß (wie Schönberg schon 1921 notierte) 


„am Schluß in den ganzen Saal von allen Seiten. 


Musik strömt“. Der Kunstgriff, mit dem Schön= 
berg den Aufstieg der erlösten Menschenseele zu 
Gott andeutet, ist zugleich — 30 Jahre vor ihrer 


technischen Bewältigung — die Erfindung der 


Stereophonie geworden. 
Das Manko dieser Musik ist — ihr Text. Es war 


Schönberg nicht gegeben, seine Schaffensantriebe 


ebenso gültig ins Wort wie in Musik umzusetzen. 
Seine Texte sind Dokumente seiner denkerischen 
Bemühungen, welche die Zweifel an der eigenen 
künstlerischen Mission mit Philosophemen und 


religiösen Ideen von Vorbildern und Zeitgenossen 


zu einem höchst ungleichmäßigen Ganzen verbin= 
den. Auch der Text zur „Jakobsleiter“ ist nicht 
Dichtung geworden, sondern Reflexion geblieben, 
die noch dazu oft aus der Höhe biblischer Ver= 
gleiche und theologisch-theosophischer Gedanken 


ins Banale abstürzt. Auch wer. die Schlacken 


expressionistischer „Wortkunst” entfernt, kann 
nicht übersehen, daß der gedanklichen Lauterkeit 


nicht die gleiche sprachliche Sauberkeit entspricht. 
Freilich sind die beiden Themenkerne, um. die 
Schönbergs Oratorium kreist, schon gedanklich 
nicht mühelos zu bewältigen, geschweige denn 
mit dem Gefühl nachzuvollziehen. Alle geistigen 
Strömungen der Jahrhundertwende — vom Posi= 
tivismus über den buddhistisch gefärbten Mysti= 
zismus bis zum Freidenkertum — sind in der 
„Jakobsleiter” wie in einem Sammelbecken zu= 
sammengeflossen. 


Der Kampf zwischen Materie und Geist und 
damit das Ringen um die eigene schöpferische Be= 
rufung ist das eine Thema der „Jakobsleiter“; die 
Vorstellung der Seelenwanderung und Reinkar- 


“nation ist das andere. Gedanken Steiners und 


Haeckels, Strindbergs und Swedenhorgs, des 


verehrten Dichters Balzac und des Arztfreundes 


Oskar Adler haben sich hier vereint. Schönberg 


an 


selbst hat für die beiden Themen ein gemein- 


 sames Bild gefunden: die alttestamentarische 


Vision einer Himmelsleiter, die Jakob mit Gott 


verbindet. Schönberg nützt diesen biblischen . 


Vorwurf zu einer regelrechten Oratorienhand- 


lung: „Ein Berufener, ein Aufrührerischer, ein 


Ringender, ein Auserwählter, ein Mönch und 


schließlich ein Sterbender werden von Gabriel an 


ihren Platz gewiesen, der anders ist, als- ihre 
Wünsche und Hoffnungen wähnen. In dem 
symphonischen Zwischenspiel werden die Wand- 


‚Jungen der Seelen gezeigt, die, je nach Verdienst, 
 in'immer neuen Inkarnationen trotz der Leitung 
durch Dämonen, Genien und Engel nicht aus dem 
. Kreis dieser fortwährenden Wandlungen heraus- 
' zufinden vermögen, bis sie Gabriel, am Ende des 


zweiten Teils des Oratoriums, lehrt, die Vereini- 


gung mit Gott im Gebet zu suchen und so Er- 


lösung im Aufgehen in Gott zu finden“ (Zillig). 


Vorab der erste Teil des Oratoriums enthält aus=- 
gesprochen dramatische Stationen, die sogar eine 
szenische Aufführung nahelegen würden (wie 
man hört, hat Schönberg auch daran gedacht), 
während der zweite Teil in schwer erträglichen 


pseudophilosophischen Plattheiten und nur ge= 


= stammelten, nicht gestalteten Glaubensgewiß- 
heiten endet. 


Es war darum keine gute Idee, der eigentlichen 
Uraufführung der „Jakobsleiter“, die ja auf den 
 komponierten ersten Teil beschränkt bleiben 
mußte, eine Leseaufführung des gesamten Textes 
‚vorausgehen zu lassen. Zudem pathetisierte und 
musikalisierte die Wortregie Gustav R. Sellners 


die schwer sprech- und hörbaren Sentenzen des 


. Textes in einer der Musik so konträren Weise, 
daß die nachfolgende Darbietung der Musik gegen 


die Texteindrücke ankämpfen mußte. Zuletzt 
summierten sich Werk und Wiedergabe dennoch 
zu einem unerhört starken künstlerischen Erlebnis. 


Den Hauptanteil daran hatte Rafael Kubelik, der 


unerhört intensive Dirigent der Aufführung, der 
nicht nur die vereinigten Chöre des Kölner und 


Hamburger Rundfunks sowie das Kölner Rund- 


funk=Sinfonie-Orchester zu Höchstleistungen an- 


 spornte, sondern zugleich selbst an dieser Aufgabe 


zu einem großen Interpreten der Neuen Musik 


‚wuchs. Die Figuren der einzelnen dramatischen 


Stationen wurden von Thomas Stewart, Josef 
Traxel, Julius Patzak, Hans Herbert Fiedler und 
Helmut Krebs verkörpert; sie alle wurden von 
dem wahrhaft bis an den Rand des Himmels 


reichenden Sopran Ilse Hollwegs noch übertroffen. 


In der Partie des Erzengels Gabriel, des „Testo® 


dieses Oratoriums, war Günter Reich kurzfristig 
eingesprungen. Das Publikum war sich der Be- 
deutsamkeit dieser Stunde wohl bewußt; die 
künstlerische Anspannung, die über dem Saal 
gelegen war, löste sich in langandauerndem, 


starkem Beifall. 


Dem musikgeschichtlich bedeutsamen Ereignis 
dieser Schönberg-Uraufführung stand für das Feld 
der jüngsten musikalischen Unternehmungen 
keine Entdeckung oder Überraschung von ähn= 
licher Tragweite gegenüber: Das 35. Weltmusik= 
fest der IGNM, nach zehn Jahren wieder im 
Ursprungsland der IGNM veranstaltet, hat keine 
Sensationen gebracht. Damit unterscheidet es 
sich von der vorjährigen Veranstaltung in Köln, 
die zumindest mit den Werken von Stockhausen, 
Ligeti und Kagel neue Tendenzen des musikali- 
schen Denkens andeuten konnte. 


Aus dieser Tatsache auf ein Erlahmen der schöp- 
ferischen Triebkräfte bei den jungen Komponisten 
zu schließen, wäre jedoch ebenso unsinnig, wie 
daraus abzuleiten, daß die IGNM ihre Zielsetzung 
verfehlt habe oder gar als Institution überflüssig 
geworden sei. Vielmehr hat gerade die vor zwei 
Jahren beschlossene Statutenänderung das er= 
möglicht, was den bestimmenden Eindruck des 
Wiener Weltmusikfestes ergab: daß die wesent- 
lichsten Tendenzen der Musik von heute jenseits 
nationaler Verschiedenheiten aufgezeigt wurden, 
ohne daß durch die Pflichtbeiträge einzelner Län- 
der oder die Forcierung einzelner Komponisten 
das Bild nach dem Positiven wie nach dem Nega- 
tiven hin verzeichnet worden wäre. (Die beiden 
Ausnahmen — des Tschechen Väclav Dobiäs 
ostinat lärmende „Sonate für Klavier, Bläser- 
quintett, Pauken und Streichorchester“ und Gott-= 
fried von Einems den Ton-von Mahlers „Wunder- 
horn“-Liedern nachahmender Liederzyklus „Von 
der Liebe“ — bewirkten im Gegenteil eher den 
noch festeren Zusammenschluß der übrigen, 
durchwegs zeitgemäßen Kompositionen). 


Der große Wurf, das unbekannte Genie blieb also 
aus. In einer Zeit, die keinen überpersönlich- 
verbindlichen Stil mehr garantieren kann, in der 
also jede einzelne Schöpfung die gesamte Entwick= 
lung zu resümieren und die gefundene Lösung 
technisch legitim zu verantworten hat, darf das 
nicht verwundern. Zudem gibt es auch in der 
künstlerischen Entwicklung Atempausen, in denen 
der erreichte Stand der Materialbeherrschung 
rekapituliert und durch die Wiederholung ab- 
gesichert wird. Auf einer solchen Fermate scheint, 
wenn man dem Eindruck des Wiener IGNM- 
Festes glauben darf, die Musikentwicklung 
augenblicklich zu halten. Die zwanghafte Starre 
der seriellen Kompositionsweise ist gelockert, das 
neugewonnene Verhältnis der post=seriellen Musik 
zur Farbe, zum Raum und zur Sprache wird 
stabilisiert und individuell abgewandelt. Freilich 
lassen die Diskontinuität der Klangereignisse und 
ihr neuer Zeitbegriff kein Nationalkolorit im alten 
Sinne und schon gar keine folkloristischen Züge 
zu; wohl aber wird nunmehr wieder eine sichere 
Scheidung von trockener Regelhaftigkeit und 
Phantasie, von theoretisch „erdachten“ und wahr- 
haft: inspirierten Werken möglich. Gerade der 
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momentane Stillstand-also hat der Musik, jenseits 
ihrer technischen Verbindlichkeiten, wieder stili= 
stische Kriterien zugeführt. Darin ist auch der 
Wert dieses 35. Weltmusikfestes zu sehen: es hat 
gewiß die Front der neuen Musik nicht voran= 
getrieben, aber es hat die erreichten Stellungen 
"befestigt und verstärkt. 


Es ‚ist wenig sinnvoll, nun die Parade von zwei 
Dutzend Komponisten abzunehmen und jedem 
der ur- und erstaufgeführten Stücke eine Zensur 
zu erteilen. Mehr Berechtigung hat der Versuch, 
am Beispiel der markantesten in Wien vorge 
stellten Novitäten die oben angedeuteten Bereiche 
der orthodox=regelhaften Musik (einerlei, ob sie 
konstruktiven oder nichtkonstruktiven Regeln 
folgt) und der phantasiehaft=freien Musik von= 
einander zu scheiden. In beiden Bereichen fehlten 
die extremen Positionen: weder ein „nur errech= 
netes“ Musikstück noch die pure Zufallsmusik 
von John Cage standen auf dem Programm des 
Wiener Festes. Dennoch waren die Akzente ein= 
deutig gesetzt. Zu den Komponisten, die in der 
restlosen „Stimmigkeit“ des technischen Verfah- 
rens die Sinnerfüllung ihres Schaffens sehen, 
“zählen etwa der Pole Boguslav Schäffer, dessen 
„Monosonata per archi“ ein theoretisch-didak= 
tischer Ton anhaftet, oder der Japaner Shin-Ichi 
Matsushita, der dem Klangmaterial von Klavier 
und Schlagzeug in seinen „Canzone da sonare“ 
weder mit konstruktivem noch mit aleatorischem 
Verfahren Reize abgewinnen kann, oder Roman 
Haubenstock-Ramati (derzeit Österreich), der für 
seine „Sequences für Geige und vier Orchester= 
gruppen” die heutzutage wohl schwierigste Violin= 
partie geschrieben hat (sie wurde von Ivry Gitlis 
grandios bewältigt), aber die verwendeten „pro= 
portionellen Metren“ nicht zu akustisch nachvoll- 
ziehbaren Kontrasten genützt hat. 


Gerade diese Umsetzung des technisch Realisier- 
ten in die vom Hörer apperzipierbaren Formver= 
läufe oder Klangzustände macht den Vorzug des 
„anderen Lagers” aus. Hierher gehört der Italiener 
Franco Donatoni, dessen „Strophes per Orchestra“ 
ein mit Klangereignissen arbeitendes, in seinen 
stärksten (= auch lautstärksten) Momenten direkt 
an Vardse anschließendes Werk ist; die Schock= 


- wirkung dieser bis zum Geräusch vorgetriebenen 
Musik machte sich übrigens hier in den (während 


des ganzen Musikfestes einzigen) Protestpfiffen 
Luft— während Varöse selbst, dessen Komposition 
für ein 120-Mann=Orchester „Arcana” (1927) von 
Winfried Zillig und dem Österreichischen Rund= 
funkorchester erstaufgeführt wurde, wie ein Mo- 
nument der Pionierzeit wacker beklatscht wurde. 


Ins „andere Lager“ gehört vor allem der Wiener 
Friedrich Cerha mit seinem Kammerorchesterwerk 
„Relazioni fragili”. Dieses klanglich höchst aparte 
Werk — der zirpende Klang des Cembalos ver= 
bindet sich mit den verschiedenen Gruppen des 
Schlagwerks und zwei nur Nachhalltöne summen= 
den Frauenstimmen — definiert die einzelnen 
Klangzustände und Dichte-Farbe-Verhältnisse so 
präzis, daß dem Hörer das Verfolgen der Struk= 
turen mühelos gelingt. Und hierher wären auch 
noch Jacques Wildberger (Schweiz) und Egisto 
Macchi (Italien) zu zählen. Leider fällt Wild- 
bergers „Musik für 22 Solostreicher“, die verti= 
kale und horizontale Reihenprozesse übersichtlich 
miteinander koppelt, der eigenen zeitlichen Aus= 


dehnung zum Opfer, während Macchis „Com= 
posizione 3” nach einem klanglich faszinierenden 
Beginn schließlich am allzu robusten Umgang mit 
Vierteltönen scheitert. 


Musik und Geräusch treffen sich im Medium der 
menschlichen Sprache. Es ist daher verständlich, 
daß die immer neu versuchte Ausdehnung des 
musikalischen Materials, sofern sie sich nicht der‘ 
elektronischen Klangerzeugung bedient, stets auch 
die — allerdings lautlichen, nicht semantischen — 
Qualitäten von Stimme und Sprache einbezieht. - 
Demgemäß war der Anteil von Vokalwerken am 
Programm erheblich. Wirklich neue Ergebnisse 
der Textbehandlung und des Wort-Ton=Verhält= 
nisses brachten aber nur zwei Stücke: Salvatore 
Martiranos Chorstück „O, o, o, o, that Shake= 
spearean rag!”, das vier Stellen aus Shakespeare= 
Dramen zwischen Klangpunkten und parodistisch 
gemeinten Jazz-Effekten zerfaserte. Und Krzysztof 
Pendereckis klug disponierte „Dimensionen der 
Zeit und der Stille“, die zweifellos neben Cerhas 
„Relazioni fragili” das Hauptwerk des Wiener 


Festes bedeuteten. Hier werden die Spektren ds 


Instrumental- und des Sprachklanges so geschickt 
aufgefächert und miteinander manipuliert, ver= 
einigt oder konstrastiert, daß allein schon von 


der Klangoberfläche starke Faszination ausgeht. _ s 


Ob dieser faszinierenden Oberfläche, die vom Pu= 
blikum stürmisch bejubelt wurde, auch eine wert= 
hältige Substanz entspricht, läßt sich nach ein= 
maligem Anhören allerdings nicht entscheiden. 


Ein letztes Wort noch zu den Interpreten: Den 
Beitrag des Auslandes zum Weltmusikfest liefer= 


ten der RIAS=-Kammerchor Berlin unter Günther er 


Arndt und das Berliner Radio-Symphonieorchester, 
das unter Heinrich Hollreiser und Ernest Bour 


spielte und die Veranstaltung mit einem Bartök- 


Konzert Ferenc Fricsays glanzvoll abschloß. Die 


heimischen Orchestervereinigungen hatten indem 


Ensemble „Die Reihe“ ihren stärksten Trumpf. 
Unter seinem Leiter Friedrich Cerha und mit den 
famosen Solisten Marie-Therese Escribano (So= 
pran), Gertraud Cerha (Cembalo) und Ivan Eröd 
(Klavier) wurde das Ensemble nahezu allen von 
der Vielzahl der Werke und ihrer Schwierigkeit 
gestellten Forderungen gerecht. Hier, wenn irgend= 
wo, hatte sich das gastgebende Land die Berechti- 
gung verschafft, im Konzert der Weltmusik eine 
eigene und besondere Stimme zu spielen. 


Vom 28. Mai bis 26. Juni fanden die Wiener Fest= _ 
wochen statt, von deren Eigenveranstaltungen hier 
noch zu berichten ist. Denn sowohl das Welt= 
musikfest der IGNM wie auch das 10. Internatio= 
nale Musikfest der Wiener Konzerthausgesell- 


schaft waren nur Teile des musikalischen Monsters ra 
'programms, das in diesen 29 Tagen abgewickelt 


wurde. Freilich muß angesichts dieser Fülle aus 
der kritischen Würdigung notgedrungen die sum= 
marische Aufzählung werden, und an die Stelle 
der Wertung muß die Registrierung treten. Den= 
noch dürfen die schwerwiegenden Bedenken ge- 
rade gegen diese Anhäufung der Festveranstal= 
tungen nicht verschwiegen werden. Denn es gibt 
unseres Wissens kein anderes Festspiel, das einer 
ähnlichen Demokratie des Kulinarischen huldigen 
würde: Von den programmgebundenen Festspie- 
len (nach der Art Bayreuths oder Salzburgs) unter= 


scheiden sich die Wiener Festwochen durch die 
auf keinen gemeinsamen Nenner zu bringende 
Vielfalt des Gebotenen, die von avantgardistischen 
Konzerten bis zu den populären Sing= und Tanz= 
abenden der einzelnen „Bezirksveranstaltungen” 
reicht. Und den Trust der kommerzgerichteten 
Festivals übertrifft das Wiener Fest durch die Mas=- 
sierung der zugkräftigen Namen und Programme, 
die diesmal einen Punkt erreicht hatte, an dem 
das Geschäft in sinnlose Verschwendung um= 
schlug. 


Natürlich fehlte es nicht an Versuchen, die Fülle 
-zu gliedern und das Disparate thematisch anein= 
ander zu binden. Das Unternehmen, den Thea= 
y teraufführungen eine gemeinsame Idee zu unter= 
"legen und die Konzertprogramme durch zwei Kom= 
-  ponisten-Zyklen zu vereinheitlichen, war ein sol= 
cher Versuch. Er konnte jedoch nicht recht ge= 
.  ılingen, da weder alle Bühnen ihre Premieren nach 
- der „Idee der Freiheit im Drama“ ausrichteten 
> noch die beiden musikalischen Zyklen ihren Zweck 
. erreichten. Im Falle des Webern-Zyklus ist die 
Festwochendirektion von ihrer eigenen Courage 
schmählich verlassen worden: von den 31 Werken 
 . Weberns erschienen schließlich nur sieben in den 
1 Konzertprogrammen. Und im Falle des Richard= 
Strauss=Zyklus hat sie eher eine Verlegenheit zur 
Großtat gestempelt: denn die symphonischen Dich- 
tungen von Richard Strauss sind ohnedies Reper- 
' toirestücke jedes besseren Orchesters und gewin-= 
nen auch kaum durch die zyklische Zusammen= 
 fassung an musikalischem Wert. Da verriet die 
_ zyklische Aufführung aller Beethoven-Streich- 
- quartette, die dem vortrefflihen Ungarischen 
Streichquartett anvertraut war, schon viel eher 
. eine künstlerische Programmgesinnung. Aber sonst 
blieben die wenigen Ereignisse, die dem Trubel 
"von 75 Konzerten ein eigenes und festliches Profil 
‘gaben, an den Zufall: zeitlicher Koinzidenz ge- 
bunden. 


Dieser Zufall des Terminkalenders wollte es, daß 
am Anfang der Wiener Festwochen zwei musi- 
> kalische Werke zusammentrafen, die schlaglicht- 
artig ein ganzes Feld musikgeschichtlicher Ent- 
“ wicklung beleuchteten. Es war ein Stück Musik= 
geschichte selbst, das durch die Gegenüberstellung 
' von Mussorgskys „Boris Godunow“ und Arnold 
 Schönbergs „Gurreliedern“ in seiner ganzen inne= 
- ren Dynamik vor Augen, besser vor Ohren ge= 
' führt wurde: es ist ein Wegstück voller Über- 
raschungen, voller 'Paradoxa. „Boris Godunow“ 
. ist 1868/69 komponiert worden, die „Gurrelieder“ 
entstanden 1900/01. Dennoch bedeutet die in der 
" Spätromantik geschriebene Oper des Russen schon 
die Zerstörung und Überwindung der Romantik, 

während das auf der Schwelle zum neuen Jahr= 
‚hundert entstandene oratorische Mammutwerk des 
‚ Österreichers erst den Gipfel der Spätromantik 
markiert. Aber das Paradox geht noch weiter: 

Während die „Gurrelieder“ zum historischen Mo= 
. . nument geworden sind, von dem keine Kraftlinien 
. in die Gegenwart führen, wirkt die um eine Gene: 

‚ration früher entstandene Oper dank ihren musik- 
sprachlichen Kühnheiten noch heute unerhört „mMO= 

dern“. Die Aufführungen machten diese Differenz 

deutlich: „Boris Godunow“ übte — nicht zuletzt 

dank der intensiven Wiedergabe durch den Diri= 

genten Lovro von Matacic, die Wiener Sympho- 

niker, den Chor der Slowenischen Philharmonie 


2 Le u 
or = Kae 


I 


Laibach und ein erlesenes Solistenensemble mit 
George London an .der Spitze — selbst im Kon= 
zertsaal seine faszinierende Wirkung aus (die 
Aufführung fand in russischer Sprache statt und 
verwendete die von Schostakowitsch rekonstru= 
ierte „Urfassung“); die „Gurrelieder“ dagegen 
blieben, trotz einem Aufgebot von rund 600 In= 
strumentalisten und Chorsängern, seltsam matt 
und eindrucksarm. Das mochte ebenso an der irre= 
gulären Akustik der Wiener Stadthalle liegen wie 
an der unzureichenden Dirigentenleistung von 
Antal Dorati. 


Von den fünf ausländischen Orchestern, die wäh= 
rend der Festwochen in Wien zu Gast waren, 
kamen drei aus der Bundesrepublik und — den 
strengen österreichischen Neutralitätsregeln fol- 
gend — je eines aus England und aus der Sowjet= 
union. Welchem der fünf Ensembles die Palme 
zuzusprechen ist, läßt sich schwer entscheiden; 
denn fürs erste ist der internationale Standard der 
Orchestertechnik längst so einheitlich geworden, 
daß qualitative Mängel bei Reiseensembles prak= 
tisch undenkbar geworden sind (nur das russi= 
sche Orchester blieb in allen Instrumentengruppen 
hinter diesem Perfektionsstandard zurück); zum 
anderen aber waren die Programme so inkongruent 
gewählt, daß jeder Vergleich von dieser Seite her 
scheitern mußte. Über die Konzerte des Berliner 
Radio-Symphonieorchesters und das Auftreten der 
Kölner Rundfunk-Sinfoniker ist schon im Zusam- 
menhang mit dem Weltmusikfest berichtet wor- 
den. Auch das Südwestfunkorchester Baden-Baden 
gastierte mit zwei modernen Programmen in Wien. 
Bei dieser Vereinigung erregte vor allem die traum- 
hafte Sicherheit Bewunderung, mit der ein so 
schwieriges Werk wie das fünfteilige „Pli selon 
Pli“ von Pierre Boulez unter des Komponisten 
eigener Leitung realisiert wurde, nicht minder aber 
die Ausdrucksgewalt, mit der das Orchester unter 
Hans Rosbaud die Orchestervariationen Schön= 
bergs und Luciano Berios phantasievolle „Qua-= 
derni I“ spielte. 


Beim konservativen Publikum erwarb sich das 
London Symphony Orchestra uneingeschränkte 


"Beliebtheit, da es nur die zahmsten Werke der 


zeitgenössischen Musik in sein Reisegepäck .auf- 
genommen hatte. So dirigierte Leopold Stokowski 
am ersten Abend eine prächtige Aufführung der 
fünften Sinfonie von Schostakowitsch, nachdem 
er die erste Programmhälfte an William Walton 
(Zweite Symphonie) und Richard Strauss („Tod 
und Verklärung“) verschwendet hatte, Auch Georg 
Solti mußte (mit der Tondichtung „Macbeth“) 
dem überflüssigen Strauss=Zyklus huldigen; er 
revanchierte sich jedoch mit einer großformatigen 
Wiedergabe der Eroica. Und Pierre Monteux, das 
liebenswerte Monument der Musikgeschichte, war 
gar dazu verhalten, vier Stücke aus Berlioz’ „Ro= 
meo und Julia” und die endlosen „Enigma=Varia= 
tionen“ von Edward Elgar aufzuführen; nur bei 
zwei Stücken aus Debussys „Images“ durfte er 
seiner wahren Liebe huldigen. 


Dagegen waren die drei Programme, die das Staat- 
liche Symphonieorchester der UdSSR absolvierte, 
gar nicht ohne Provokation. Sie begann damit, 
daß sich die Wiener zur Begrüßung ungeniert von 
dem sowjetischen Orchester das Hohelied der Frei- 
heit, die Dritte Leonoren=Ouvertüre, vorspielen 
ließen, und sie endete in der strapaziösen Begeg- 
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. nung mit der unförmigen und lautstarken Elften 


Symphonie Schostakowitschs, der Symphonie des 
Tscheremissen Andrei Eschpai und der (gleichwohl 
um Klassen besseren) Dritten Symphonie von 
Serge Prokofieff. Dazwischen versöhnten die bei- 
den Dirigenten Konstantin Iwanow und Genady 
Roshdestwenskij auch wieder durch die brillante 


“Wiedergabe von „Till Eulenspiegel” und „Don 


Juan”; vorab der Geiger David Oistrach gewann 
mit der Interpretation des Beethoven-Konzertes 
und des Prokofieffschen Violinkonzertes in D-Dur 
en Musikkultur alle Sympathien zu= 
rück. 


Trotz dieser Hochkonjunktur ausländischer Orche- 
ster traten die hauseigenen Wiener Ensembles 
nicht in den Hintergrund. Dem Festwocheninten- 
danten war es sogar gelungen, die Wiener Phil- 
harmoniker zur Beteiligung mit einem eigenen 
Zyklus von fünf Konzerten zu gewinnen. Dazu 


Jugoslawien 


Die Zagreber Biennale 


Wenn die Muzitki Biennale Zagreb in einem west= 
europäischen Land stattgefunden hätte, wäre es 
nur ein weiteres Festival zeitgenössischer Musik 
gewesen. Da es aber in Jugoslawien veranstaltet 
wurde, bekam es eine ganz besondere Bedeutung. 
Denn dies ist das erste Mal in der Geschichte, daß 
Festspiele, deren Schwerpunkt auf der Neuen (und 
neuesten) Musik lag, auf dem Balkan stattfanden. 
Es ist kein Zufall, daß gerade Jugoslawien diesen 


- Schritt ins künstlerische Neuland getan hat. Denn 


mit der Ausnahme von Polen ist Jugoslawien das 
künstlerisch aufgeschlossenste unter den kommu= 
‚nistischen Ländern. Seit etwa 1948 herrscht hier 
absolute Freiheit des künstlerischen Ausdrucks, der 
weder durch „sozialistischen Realismus“ noch 
durch irgendeine andere vorgeschriebene Ästhetik 
gehemmt wird. 


Die Resultate dieser Kunstpolitik — oder vielmehr 
die Abwesenheit einer offiziellen Kunstpolitik — 
sind am deutlichsten in der Malerei zu spüren. In 
dem Museum für Moderne Kunst in Zagreb hän= 
gen nur abstrakte Bilder, und manche jungen jugo= 
slawischen Maler sind international anerkannt. 


Die jugoslawische Musik hingegen ist konserva= 
tiver geblieben; wie die Geschichte der Künste 
zeigt, hinkt die Musik immer hinter der Malerei 
her. Um diesen Abstand zu verringern, wurde die 
Muzitki Biennale Zagreb ins Leben gerufen. Idee 
und Initiative kamen von dem kroatischen Kompo= 
nisten Milko Kelemen, der als Enfant terrible der 
jugoslawischen Musik angesehen wird. Seine Idee 
trug er dem rührigen, aufgeschlossenen Ober- 
bürgermeister von Zagreb, Vjeteslav Holjevac, vor 
und stieß auf sofortiges Verständnis. So kam dieses 
großangelegte, achttägige Festival zustande; in der 


zählte das Eröffnungskonzert, in dem Karl Böhm: 
und Wolfgang Schneiderhan Mozart und Strauss 
musizierten, ein Konzert des vortrefflichen jungen 
Inders Zubin Mehta, der den Philharmonikern 
eine tadellose Strawinsky-Interpretation abrang, 
und ein Auftreten Karajans, der Weberns zart= 
gliedrige Symphonie zwischen den Blöcken von 
Schumanns Vierter und Brahms’ Violinkonzert er= 
drückte. Ihren Gipfel fand diese Konzertreihe aber 
im Auftreten des greisen Carl Schuricht, der Beet= 
hovens „Missa solemnis“ in höchster Vollendung 
aufführte. Wenn auch die Festwochenleitung mit 
der Wahl des Aufführungsortes — das Konzert 
fand im Dom zu St. Stephan statt — ebensowenig ° 
Glück hatte wie mit der Wahl der Stadthalle für 
die „Gurrelieder”, so verstand es Schuricht doch, 
diese Musik durch die verschwimmende Nachhall- 
akustik des Domes hindurch klar und ergreifend 


zu artikulieren. Franz Willnauer 


Ausführung der unzähligen Details, die mit einer 


solchen Unternehmung verbunden sind, leistete 


der Impresario Josip Stojanovit Außergewöhn- 
liches. Alles verlief so reibungslos, daß man nicht 


merkte, daß dies die erste Biennale war. - ai: 


Der unbestrittene Erfolg dieses Festivals verbürgt 


nach Äußerungen des Oberbürgermeisters, daß es 


keineswegs das letzte sein wird. In Zukunft wird 

man die Biennale alle zwei Jahre veranstalten. Und 

jedesmal wird die Neue Musik im Vordergrund 
stehen. 


Die Zagreber Biennale hat zwei Aspekte. Erstens 
macht sie die Jugoslawen mit den neuesten Ten= 
denzen und Experimenten bekannt, und zweitens 
bietet sie den vielen ausländischen Besuchern Ge= 
legenheit, die jugoslawische Musik näher kennen= 
zulernen. In diesem Jahr wurde ein breites Pano= 
rama des jugoslawischen Musikschaffens geboten 
— vielleicht sogar ein zu breites, denn eine etwas 
strengere Auswahl der aufgeführten Werke wäre 
vorteilhafter gewesen. 


Jedoch konnte man wahrnehmen, wie verschieden= 
artig die Tendenzen und Stilrichtungen der heus 
tigen jugoslawischen Musik sind. Gewiß halten die 
meisten jugoslawischen Komponisten — auch die 
Mehrzahl der jüngeren — an der Tonalität fest. 
Das entspricht nicht nur ihrer Erziehung, sondern 
auch ihrem Temperament. Aber innerhalb des to= 
nalen Denkens findet man die verschiedensten 
Stile und Ästhetiken, von dem Romantischen bis 
an die Grenze der Atonalität. In Stjepan Suleks, 
von der Zagreber Oper aufgeführtem „Coriolanus” 
begegnet man einer unverhehlten Romantik mit 
Anlehnung an Wagner, Strauss und Mussorgsky. 
Boris Papandopulos Drittes Klavierkonzert ist 


2 


2,2 


ck 


kaum weniger traditionsgebunden, neigt aber zu 
einem etwas schwerfälligen Neoklassizismus. Da= 
gegen sind Milo Cipras „Drei Begegnungen” von 
einer wohltuenden Leichtigkeit und Durchsichtig= 
keit — unprätentiös und voller Charme. In seinem 
mißlungenen Ballett „Die Ballade des vagabun- 
dierenden Mondes” verwendet der sonst begabte 
junge Serbe Du$an Radic das Jazz-Idiom; aber der 
gewollte Surrealismus geht daneben. Ivo Malecs 
. „Mouvements en Couleurs“ schweifen von der To- 
nalität ab und nähern sich der Atonalität. Und 
Kelemen verwendet in seinem ausgezeichneten 
„Skolion“ für Orchester die Reihentechnik und den 
punktuellen Stil in einer sehr persönlichen Weise. 
Die genannten Komponisten schreiben (jedenfalls 


in den oben erwähnten Werken) eine „kosmopoli- 


tische“ Musik, die nicht ohne weiteres als jugo= 
slawisch zu erkennen ist. Dagegen bedienen sich 


‚andere der Volksmusik. Unter den prominentesten 
- „Folkloristen“ ist Natko Dev£id, dessen musi- 


kalisches Drama „Die Hexe von Labin“ von der 
Zagreber Oper aufgeführt wurde. Dem Kompo= 


nisten gelingt es hier, istrische Volksmusik sei= 


nem eigenen, frei dissonanten Stil einzuverleiben. 
Auch Ljubica Marics „Gesänge des Raumes” er- 
reichen eine glückliche Synthese der serbischen 
‘Volksmusik mit einem persönlichen Idiom. Dieses 


. außergewöhnlich ansprechende Werk wurde von 


dem Chor und Orchester des Belgrader Rundfunks 


glänzend aufgeführt. Aus dem Repertoire der Za- 


‚greber Oper waren Egks „Der Revisor“, Proko- 


. fieffs bezaubernde „Verlobung im Kloster“ und 
. Brittens „Raub der Lucrezia” in einer hervorragen- 


“den Inszenierung von Vlado Habunek zu hören. 
Die Zagreber Philharmoniker gaben ein Konzert 
unter der Leitung von Milan Horvat, die Zagreber 
Solisten unter Antonio Janigro. Das: RAI-Orche- 


.*  ster (Mailand) unter Mario Rossi, die Sarajevo= 


' Oper und das hervorragende Parrenin-Quartett 


"waren ebenfalls bei der Biennale zu Gast. 


Großes Interesse riefen die beiden Konzerte des 


"Kölner Ensembles für Neue Musik mit Mauricio 


2 Kagel als Dirigenten hervor. Für viele Jugoslawen 
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war dies der erste direkte Kontakt mit der avant=. 


gardistischen Musik Westeuropas. Auf dem Pro- 
gramm standen unter anderem Schönbergs „Pier- 
rot Lunaire“ (Solistin Jeanne He£ricard), John 
Cages Klavierkonzert (gespielt von David Tudor) 
und elektronische Musik von Eimert, Ligeti und 
König. Das Publikum verhielt sich höflich und 
ruhig, bis zu den „Kontakten“ von Stockhausen, 
die schrille Pfiffe sowie enthusiastische Applause 
hervorriefen. 

In einer Matinee-Vorstellung spielte Yvonne Lor- 
riod (Paris) moderne Klaviermusik. Die Biennale 
schloß mit einem Konzert der Zagreber Philhar- 
moniker, die sich abmühten, den Werken von Fort- 
ner, Jolivet, Kelemen und Petrassi gerecht zu wer- 
den. Die vier Komponisten dirigierten selber mit 
unterschiedlichem Erfolg. 


Das anstrengende Programm, auf dem täglich zwei 
oder drei Veranstaltungen standen, wurde mit 
Vorträgen über Neue Musik ergänzt. Wolfgang 
Steinecke sprach über die Geschichte des Kranich+ 
steiner Musikinstituts, Pierre Schaeffer über „Das 
Erlebnis der Musik“, Witold Lutoslawski über 
moderne polnische Musik und Karlheinz Stock= 
hausen über „Erfindung und Entdeckung“. Zwei 
Vorträge über jugoslawische Musik wurden von 
Milo Cipra und Branimir Saka£ gehalten, und eine 
Diskussion fand unter Leitung des Präsidenten des 
jugoslawischen Komponistenverbandes, Slavko 
ZlatiC statt. Karen Katchaturian, der den sowjeti= 
schen Komponistenverband vertrat, sprach über 
junge russische Komponisten. 


Die Resultate dieser turbulenten Woche kann man 
kaum voraussagen. Zweifelsohne wird sie für 
manchen jugoslawischen Komponisten der Impe= 
tus sein, sich mit der Neuen Musik auseinander- 
zusetzen, beziehungsweise sie in seinen eigenen 
Werken zu verarbeiten. Aber selbst für diejenigen, 
die keinen direkten Gebrauch davon machen, ist 
es außerordentlich wichtig gewesen, diese Musik 
zu hören, damit sie sich eine eigene Meinung bil=- 
den können. 

Everett Helm 


 Aufgewertete Juni-Festwochen in Zürich 


Martinus »Griechische Passion« und Henzes »Elegie für junge Liebende« 


"Manches Jahr hatten die Zürcher Juni=Festwochen 


einen schwachen Punkt im Stadttheater. Die Dar-= 
bietungen des Opernhauses waren zuviel dem 
Zufall überlassen, zuwenig geplant worden. 
Dr. Herbert Graf hat bereits in seiner ersten 
Spielzeit Remedur geschaffen. Allein schon, was 
er aus der. Saison hinüber in die Festwochen 
nehmen konnte, hätte zu einer festlichen Stim- 
mung genügt. Doch er tat mehr. Vor allem: er 
brachte Bohuslav Martinus letzte Oper. 


Bis nahe an seinen Tod hat den im. Sommer 
1959 verstorbenen tschechischen Komponisten die 
„Griechische Passion“ beschäftigt. Sie trägt die 
Jahreszahlen 1954 bis 1958. Martinu hat sich das 
Libretto selber geschrieben und dazu aus dem 
gleichnamigen Roman des mit ihm befreundeten 
griechischen Schriftstellers Niko Kazantzakis ge= 
schöpft. Ein gutes Buch, in dem zu Anfang und 
Ende die Massen aufeinanderprallen, wogegen 
den beiden mittleren der vier Akte mehrheitlich 
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Szenen der Individualitäten zugewiesen sind. Sie 


greifen nicht immer nahtlos ineinander über „ans 
sonst jedoch ist die „Passion“ dramatisch geschickt 
gebaut. Zwei Welten stehen sich gegenüber: die 
der Eingesessenen und die der Flüchtlinge. Ein 
zeitgemäßes Problem wird zeitgemäß behandelt, 
indem das Geschehen heute oder früher, in Grie= 
chenland -oder anderswo vor sich gehen könnte. 


An der Spitze der beiden Volksgruppen steht je 
ein Priester: hart und unzugänglich Grigoris, der 
Vertreter der Eingeborenen, der es nicht zuläßt, 
daß Fotis mit seinen Geflohenen im Umkreis seß- 
haft wird. Resigniert und doch erhobenen Hauptes 
zieht der Unerwünschte mit den Seinen zuletzt 
wieder weiter ins Ungewisse. Die Passionsge- 
schichte spielt wesentlich in die Haupthandlung 
hinein. Grigoris verteilt zu Beginn am Ostersonn- 
tag die Rollen für das Mysterium, das im Jahr 


darauf geboten werden soll. Doch aus dem Chri= 


stus der Passion wird eine dem Herrn ähnliche 
Gestalt in der Gegenwart, indem der Schafhirt 
Manolios zuletzt sich selber opfert, nachdem er 
zuvor den Versuchungen der Witwe Katerina 
(Maria Magdalena) widerstanden hat und vom 
Händler Yannakos (Petrus) verraten, vom Schmied 
Panait (Judas) verkauft worden ist. 


Diese Verquickung des Wirklichen mit dem Fikti- 
ven ist dem Librettisten Martinu durchaus ge= 
glückt, und sie kommt dem Komponisten Mar- 
tinu sehr entgegen. Er bietet einen gewaltigen 
Orchesterapparat auf, mit dreifach besetzten Blä- 
sern, starkem Streicherkorps, Pauke, Schlagzeug 
und dazu Harfe, Klavier, Akkordeon. Auf der 
Bühne stehen neben einem Dutzend Solisten zwei 
Chöre. Dennoch hält Martinu Maß und über- 
bordet nicht. Aber er beschwört seinen ganzen 
Ausdrucksbereich, von dem mit Einzelstimmen 
durchsetzten Doppelchor bis zur unbegleiteten 
Sprechstimme, zwischen denen lediglich die aus= 
gebauten Solistenensembles fehlen. Und er macht 
keinerlei Anleihen bei neueren Mitteln, sondern 
bleibt sich selber, seiner erweiterten Tonalität, 
seinem Sinn für klangliche und rhythmische Werte, 
völlig treu. 


So ist denn die „Griechische Passion“ eine Oper 
am Ende einer Epoche, ohne Sicht in die Zukunft; 
dennoch eine packende, von echter Dramatik 
durchpulste Oper. Es war gegeben, ans Pult den 
mit Bohuslav Martinu zeitlebens eng verbunde- 
nen Basler Dirigenten Paul Sacher zu berufen. 
Seine Vermittlung war souverän und stand in 
schönster Übereinstimmung mit der großzügigen 
Regieführung durch Herbert Graf, dem Teo Otto 
eine wohlabgewogene Bildfolge bereitgestellt hatte. 
Unter den Solisten zeichneten sich Sandra War= 
field als Witwe Katerina und Glade Petersen als 
Schafhirte Manolios am meisten aus; doch gab es 
unter den vielen keinen, der nicht bestanden 
hätte. Entscheidend wirkten die beiden Chöre, 


‘neben dem theatereigenen der des Luzerner Stadt= 


theaters, mit. 
% 


Zürich war das zweite Theater, das die „Elegie für 
junge Liebende“ von Hans Werner Henze zu 
sehen bekommen hat. In der gleichen Wiedergabe 


wie bei der Uraufführung in Schwetzingen, nur. 


daß am Pult der Komponist selber stand als ein 
großartiger Sachwalter seiner Partitur. Er hätte 


sich ihrer indessen noch auf eine andere Weise 
annehmen und keinesfalls zulassen sollen, daß sie. 
auf diese Art gekürzt werde. Daß das Werk zu 
lang geraten ist, steht außer Frage; daß ihm Kür- 
zungen nur zugute kommen können ebenfalls. 
Wie, wenn einige der endlosen Monologe und 
Dialoge gerafft worden wären? In den drei Wochen 
zwischen Schwetzingen und Zürich hätte sich das 
bewerkstelligen lassen. Einfacher freilich war es, 
ein Stück aus dem Ganzen herauszubrechen: die 
erlebte Elegie in der eingeschneiten Berghütte, auf 
die doch der köstlich ersonnene Schluß unmittel= 
baren Bezug nimmt. Statt sinnvollem Kürzen so= 
mit eine gewaltsame Amputation, derart, daß das 
Finale seine Wirksamkeit fast völlig verlor. 


Über das Konversationsstück mit Musik wie über ' 
die großartige Verwirklichung durch die Bayerische 
Staatsoper München ist genug gesagt, das Lob 
auch des gesamten Ensembles, mit dem überragen- 
den Dietrich Fischer-Dieskau an der Spitze, mit 
Recht gesungen worden. Vergleicht man die „Les 
genden“-Musik mit der „Homburg“-Musik, die 
nervös aufgespaltene mit der kühl ausschwingen= 
den — kommt man da nicht unwillkürlich zum 
Schluß, eine gescheite Verbindung der beiden ver= 
möchte Henze, den Hochbegabten, endlich zu dem 
ihm vorschwebenden Ziel führen? Oder ist das ein 
Trugschluß, indem er, darin Strawinsky ähnlich, 
zu jedem Stück den passenden Stil erfinden muß? 
Die Frage bleibe offen. 


+ 


Zürich pflegt seine Festwochen unter einen Nenner 
zu stellen; diesmal waren es deutsche Wochen. 
Freilich nur sehr bedingt. Das Schauspielhaus hat 
der Devise am getreuesten nachgelebt. Neben 
Dramatischem, auf das hier nicht einzugehen ist, 
hat es vielbeachtete Autorenabende „Drei Genera= 
tionen deutscher Dichter“, von Otto Flake bis 
Ingeborg Bachmann geboten. 


Die Tonhallegesellschaft hat sich etwa auf mitt= 
lerer Linie bewegt. Neben dem Hausdirigenten 
Hans Rosbaud hat sie Fritz Rieger und Rudolf 
Kempe mit deutschen Programmen berufen. Da= 
neben aber auch den Pariser Andre Cluytens, der 
sich, ein pikantes Detail, außerstande, erklärte, die 
gewünschte Dritte von Brahms zu spielen; es 
mußte die ihm allein geläufige Vierte sein. 


Um nochmals auf das Stadttheater zurückzukom- 
men: Das Münchner Gastspiel mit der Henze= 
Oper war der auffallendste Beitrag zum Stichwort 
Deutschland. Daneben gab es einmal Wagner 
(„Holländer“) sowie zweimal Mozart (Cosi fan 
tutte” und „Zauberflöte”) und Strauss („Elektra“ 
mit Inge Borkh und Elsa Cavelti; „Rosenkavalier”, 
mit Lisa Della Casa). Die Schweiz war mit Suter= 
meisters „Raskolnikoff” vertreten, und Brittens 
„Sommernachtstraum” war ebenfalls dabei. Und 
schließlich eine von der Metropolitan Opera her= 
übergenommene Spezialität von Herbert Graf: die 
Werke möglichst in der Originalsprache singen zu 
lassen, so Donizettis „Don Pasquale”, Verdis 
„Iraviata“ und „Othello“, Saint-Saens’ „Samson 
und Dalila“, Puccinis „Manon Lescaut”. Ein Vor- 
gehen übrigens, das manche kritische Stimme her- 
ausforderte, wogegen Grafs Gesamtleistung wäh= 
rend seiner ersten Zürcher Spielzeit restlose An- 


erkennung gefunden hat, 
Hans Ehinger 


Das 62. Schweizerische Tonkünstlerfest 
in Solothurn 


Vor genau dreißig Jahren hat in Solothurn, der 
kleinen, doch regen Bischofsstadt am Rande des 
Jura, ein schweizerisches Tonkünstlerfest statt= 
gefunden. Arthur Honeggers erschütterndes Chor= 
werk „Cris du:Monde”, „Der Welten’ Schrei”, 
hat dabei seine denkwürdige Uraufführung erlebt 
"und ist.zum Ereignis geworden. Am letzten Mai= 
"Wochenende haben die, die damals schon dabei 
gewesen sind, sich mit einiger Beklemmung daran 
F= serinnert. 


Denn wenig nur, was in den beiden Konzerten ge- 
boten wurde, ragte über den Durchschnitt hinaus. 
Dabei war das Niveau, im ganzen gesehen, durch= 
“ aus achtbar, und der Versager stellte sich über- 
haupt nicht ein. Indessen hätte man ihn gerne in 
Kauf genommen, wären ihm ein paar Würfe gegen- 
 „übergestanden. Gerade nur zwei der elf aufgeführ- 
ten Komponisten liebäugeln mit der seriellen 
Schreibweise; liebäugeln nur, ziehen die letzten 
' Schlußfolgerungen (noch?) nicht. Der 1914 ge- 
borene Hugo Pfister, ein Neuling für die meisten 
Besucher, ist dennoch ein interessanter Mann. Erst 
vor kurzem hat er sich der Musik ganz zugewen- 
„det, setzt sich.mit ihren Problemen nun aber um 
so ernsthafter auseinander. In seiner konzertan- 
‚ten Fantasie für Flöte, Horn, Harfe und Streich- 
 orchester bedient er sich einer freien Zwölfton- 
.  melodik, verbindet sie jedoch auf nicht ganz über- 
zeugende Art mit den überlieferten Formen, Fuge, 
Rondo und Chaconne. Seltsam, daß es der seit 
- "längerem in Bahia (Brasilien) wirkende, 1927 in 
"Aarau geborene Ernst Widmer ähnlich hält. In 
seiner ihm durch den jungen Heinz Holliger mei= 
 sterlich geblasenen Partita für Oboe allein kommt 
er von den traditionellen Sätzen Sarabande, Me- 
_  nuett, Gigue nicht los, nähert sich ihnen aber mit 
. vier Dreierreihen, die zusammen beinahe, doch 
nicht ganz, eine Zwölferreihe ergeben. Ein blen- 


a ES ES 
. dendes Virtuosenstück ist daraus geworden; mehr 


freilich nicht. | 
Nun sei aber nicht der Eindruck erweckt, als gelte 
‚ "plötzlich auch in der Schweiz das Serielle (und was 
sich daraus weiter entwickelt) als unabdingbare 
Voraussetzung für die zeitgemäße Äußerung. Ge- 
ade die wenigen, die in Solothurn aus dem Durch= 
schnitt herausragten, erbringen den Beweis vom 
Gegenteil. Da ist namentlich der, neuerdings an 
den Musikhochschulen in Basel und Luzern wir= 
kende Berner Klaus Huber, der mit seiner Kam= 
' merkantate für Sopran, Flöte, Viola und Violon-= 
cello „Auf die ruhige Nachtzeit” (Catharina Regina 
‚ von Greiffenberg) am Kölner Weltmusikfest des 
vergangenen Jahres keinen durchschlagenden Er- 
folg gefunden, doch einiges Aufsehen erregt hat. 


Das Konstruktive darin, die Bezugnahme der sie= 
ben Vierzeiler aufeinander, ähnelt der Reihentech= 
nik, ohne ihr zu entsprechen. Dabei ist entscheis= 
dend, daß Huber den Weg zu einer durchaus zeit- 

.  gemäßen, reinen Lyrik findet. Der Aargauer Peter 
 Mieg, ebenfalls über die Landesgrenze hinaus be- 
kannt, verschmäht die Tonalität noch immer nicht, 
wendet sie jedoch ungebunden an und steht darum 
inmitten seiner Zeit, „Toccata — Arioso — Gigue 


\“ 
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für Streichorchester”, den Festival Strings Lucerne 


in die Instrumente geschrieben und von ihnen 1959 

ei. den Luzerner Musikfestwochen aus der Taufe 
gehoben, hat dies in völlig anderer Umgebung 
bestätigt. Bleibt ferner noch der Basler Walther 
Geiser, mit dem Jahrgang 1897 ein Vertreter der 
„Alten“. Sein durch die Stiftung Pro Helvetia in 
Auftrag gegebenes Konzert für Klavier und Orche- 
ster op. 53, in Zürich uraufgeführt, bestätigt den 
Willen des Komponisten, mit bewährten, dennoch 
nicht verbrauchten Mitteln einen bewegten Wett-= 
streit zwischen Solo (Charles Dobler) und Tutti 
zu entfachen. 


Und sonst? Sonst nicht viel! Ein halbes Dutzend 
gut gemachte Arbeiten aus verschiedenen Landes-= 
teilen und Generationen. Wenn dennoch dieses 
Tonkünstlerfest wie alle seine Vorgänger seinen 
Zweck erfüllt hat, so namentlich darum, weil die 
Jahrestagung des Schweizerischen Tonkünstler= 
vereins den Mitgliedern Gelegenheit gibt, zusam- 
men zu sein, sich kennenzulernen, sich auszuspre= 
chen. 


Der künstlerische Ertrag im gastfreundlichen Solo- 
thurn war bescheiden und stimmte, die erwähnten 
Ausnahmen zugestanden, wenig hoffnungsvoll. 
Ein glücklicher Zufall wollte es nun aber, daß am 
Abend des zweiten Tages im nicht fernen Basel 
ebenfalls zeitgenössische Schweizer Musik erklang. 
Im Gegensatz zu Basler Kammerchor und Kam= 
merorchester tritt der Sterksche Privatchor nur 
sporadisch in Erscheinung und hat dennoch im 
Verlauf von nunmehr vierzig Jahren unter dem 
gleichen Leiter Walter Sterk, einem ausgezeich- 
neten Gesangspädagogen, namentlich für die Ein- 
heimischen schon viel getan. So jüngst eben wie- 
der, in seinem mit halbjähriger Verspätung ver= 
anstalteten Jubiläumskonzert, das neben der schon 
bekannten, schlichten und schönen Missa in hono- 
rem 5. Theoduli op. 59 von Albert Moeschinger 
mit zwei Uraufführungen aufwartete. Dabei ergab 
es sich, daß — als Feststellung sei es gesagt, nicht 


‚als Tugend bewertet — die beiden Komponisten 


erstmals Möglichkeiten der seriellen Schreibweise 
miteinbezogen haben; auf eine, möchte man hin- 
zufügen, durchaus freie und darum echt schweize- 
tische Art. Der ältere, Robert Suter, entwickelt 
manches in seiner Vertonung der Bert Brecht- 
Dichtung „Die Ballade von des Cortez Leuten” aus 
Reihen heraus, die Bindungen abgeben für den 
eigenwilligen Klangkörper, der sich aus einem 
Sprecher, einem sprechenden und singenden ge= 
mischten Chor und einem Kammerorchester zu= 
sammensetzt. Er gibt sich noch herber und strenger 
als der dreißigjährige Rudolf Kelterborn in seiner 
„Cantata Profana“ für Bariton, gemischten Chor 
und 13 Instrumente auf chinesische Kriegslyrik 
in Nachdichtungen von Klabund, die ihn eben- 
falls nicht zu Lyrismen verleitet. Das starke Ein= 
beziehen des Schlagzeugs ist ein weiteres gemein= 
sames Merkmal der beiden Komponisten, die 
im übrigen ihre Individualität voll zu wahren 
wissen. Neben dem Chor war es nicht zuletzt der 
gescheite Gestalter Derrik Olsen, der bei Suter als 
Sprecher, bei Kelterborn als Sänger zum durch- 
schlagenden Erfolg Wesentliches beitrug. 


Hans Ehinger 
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Bordeaux 


Lyrische Musikkomödie nach Anouilh 


Uraufführung der »Colombe« von Jean-Michel Damase 


Der diesjährige „musikalische Mai“ in Bordeaux 
wurde durch die Uraufführung einer „lyrischen 
Komödie“ in vier Akten eröffnet, die, vom Publi= 
kum mit lebhaftem Beifall aufgenommen, in Fach= 
und Kritikerkreisen sofort die heftigste Diskussion 
auslöste. Der Komponist, Jean=Michel Damase, ist 
33 Jahre alt, Schüler des Pariser Konservatoriums 
und-war im ungewöhnlich frühen Alter von neun= 
zehn Jahren bereits Rompreisträger. Das bedeutet 
sicherlich, daß Damase zur akademischen Tradition 
gehört, aber auch, daß er Talent hat; denn ersteres 
hätte vielleicht genügt, um ihm eines Tages zum 
Rompreis, also zur höchsten offiziellen Auszeich= 
nung des französischen Musikhochschulunter= 
richts, zu verhelfen, aber nicht mit neunzehn, 
sondern wohl mit 25 Jahren. Tatsächlich hat 
Damase sehr früh angefangen, kammermusika- 
lische und auch Theaterwerke zu komponieren, die 
zum brillantesten gehören, was auf dem Gebiete 
der „gemäßigten Moderne“, zu der sich immer= 
hin der offizielle musikalische Unterricht auch in 
Frankreich seit zehn oder fünfzehn Jahren hinauf- 
geschwungen hat, in dieser Zeit geschaffen wor= 
den ist. Zwei seiner Ballette, „La Croqueuse de 
Diamants”“ — Die Diamantenesserin — und „Piege 


de lumiere” — Die Lichtfalle — sind von Roland 


Petit beziehungsweise von der Compagnie Cuevas 
in drei Erdteilen gespielt worden. Damase hat 
Charme, Witz, komponiert sehr sauber in der 
Tradition, die von Faure und Chabrier bis zu 
Poulence und Frangaix reicht, seine melodische 
Erfindung ist selten gleichgültig, meistens ein= 


nehmend, flüssig und drückt fast immer mit ein= 
fachen Mitteln echte Gefühle aus. Es ist keine 
tiefe, aber immer eine richtige Musik, die Damase 
komponiert, und ihm übelzunehmen, daß er nicht 
zur Richtung von Boulez gehört, ist lächerlich. Die 
heutige musikalische Welt bietet nun einmal ein 
vielseitiges Bild, zu dem integrale Reihentechnik, 
Aleatorik und Elektronik gehören, aber auch eine 
nachimpressionistische und eine spätromantische 
Richtung, die in allen Ländern begabte Repräsen= 
tanten aufweist. 


Damases „lyrische Komödie” nennt sich „Co= 
lombe” und ist tatsächlich auf einer konzentrier= 
ten, aber sonst ungeänderten Fassung von Anouilhs 
gleichnamiger Komödie komponiert. Auf einem 
solchen Stoff und einem solchen Text eine revolu= 
tionäre Musik zu komponieren wäre Unsinn ge= 
wesen. Dieses nicht getan zu haben, ist aber 
Damase merkwürdigerweise von denjenigen vor= 
geworfen worden, die vor zehn Jahren über Mes= 
siaen und Boulez nur Übles zu berichten wußten 
und der „gemäßigten“ Richtung der französischen 
Musik für immer verpfändet zu sein schienen. 
Heute aber gehören gerade diese Kritiker zu den 
eifrigsten Fürsprechern der Avantgarde und ver= 
brennen, was sie gestern noch angebetet haben, 
das heißt Poulenc und dessen Gleichgesinnte. 
Französisch heißt das „voler au secours de la vic= 
toire“, dem Siege zu Hilfe zu eilen. 

Bewundernswürdig ist in Damases „Colombe” 
wie der Komponist es verstanden hat, dem Text 
immer den Vorrang zu lassen, was in einem Werk 


dieser Stilrichtung auch das einzig richtige ist. 
Nicht nur ist das Werk so zart, so behutsam — 
aber keineswegs flach! — orchestriert, daß ein jedes 
Wort verständlich bleibt, sondern vor allem ge= 
horcht auch die rhythmische Akzentuierung jeweils 
dem natürlichen Tonfall der französischen Sprache 
in einer Weise, in der es gerade bei Komponisten 
radikaler Richtung schon längst nicht mehr der 
Fall ist. Es ergibt sich daraus eine ungezwungene 
und gerade deswegen sehr überzeugende musika= 
lische Deklamation, die zur eigentlichen Formbild- 
nerin und Trägerin des ganzen Werkes wird. 
Arien, Duette, Ensembles im klassischen Sinne des 
Wortes gibt es in dieser „Colombe“ nicht; wohl 


' aber geschmeidig geschlossene Formen, die mei- 
.stens eine ganze Szene bestimmen und einer me= 


lodischen Zelle entwachsen, deren rhythmische 
Abwandlungen sich treuestens der Wortfolge an- 
schmiegen. 

„Colombe” spielt um die Jahrhundertwende; und 
es ist Damase sehr gut gelungen, die Atmosphäre 
des „fin de siecle” in seiner Musik einzufangen. 
Das Frivole, Verlotterte des Theatermilieus, wie es 
ja in „Colombe” beschrieben wird, hat der Kom- 
ponist ausgezeichnet wiedergegeben. Eindrucks- 
voll ist auch, wie in den tragischen Momenten und 


Situationen die Musik, vor allem im Orchester, 


Paris 


Fricsay und Menuhin 


Nach seiner Deutschlandtournee und einem mit 
großem Erfolg in London absolvierten Konzert 
kam Ferenc Fricsay mit dem Berliner Radio-Sym-= 
phonie-Orchester auch nach Paris. Sein Konzert 
wurde zu einem Ereignis. Der Dirigent und sein 
Orchester wurden so stürmisch gefeiert, daß sie 
nach der Zweiten Symphonie von Brahms, die am 
Schluß des Programms stand, zwei Zugaben ge= 
währen mußten; die Leute im Saal des Theätre des 
Champs Elys&es wollten nun einmal nicht fort- 
gehen. So dirigierte Fricsay noch zusätzlich die 
„Scala di Seta”-Ouvertüre von Rossini und den 
„Ungarischen Marsch” aus „Fausts Verdammung” 
von Berlioz; ließ bei Rossini die atemberaubende 
Virtuosität der Bläser des Orchesters, die elastische 
Feinheit der Streicher voll zur Geltung kommen 
und gestaltete das Berliozsche Paradestück zu 
einem grandios=unheimlich-fantastischen Geister- 
ritt Fausts und Mephistopheles’. 


Der Abend hatte mit Kodälys „Galanta-Tänzen“ 
begonnen. In diesem an sich ziemlich oberfläch= 
lichen Stück wie auch in Brahms’ Zweiter offen= 
barte sich die Vertiefung, die Verinnerlichung, die 
bei Fricsay, seit glücklich überwundener Krank- 
heit, eingetreten ist, Zur Präzision, zur höchsten 
musikalischen Akkuratesse, die seit jeher Fricsays 


bewußt in der Oberflächlichkeit, ja in der Frivoli= 
tät steckenbleibt, was zum Leid und Kampf der 


Helden, besonders des armen Julien, des betroge= 


nen und irgendwo stumpfen Mannes der lebens= 
durstigen Colombe, erst den ironisch=tragischen 
Kontrapunkt bildet. Natürlich zeigen sich auch ge= 
rade hier die Grenzen Damases; eine Musik zu 
schreiben, die, allem Äußerlichen, Anekdotischen 
fern, direkt zur Sprache der Seele würde. Die 
Musik dieser Oper bleibt letzten Endes im Illu= 
strativen stecken, und man hört schließlich viel 
mehr auf das Wort als auf das Melos, das es zu 
oft nur „begleitet“. Das ist die Kehrseite einer an 
sich nicht unrichtigen Auffassung des Opern= 
theaters, die aber nur dann zur vollen Blüte ge- 
deihen kann, wenn die dem Worte unterstellte 
Musik von einem so schöpferischen Geiste gehand- 
habt wird wie Debussy in „Pelleas und Meli= 
sande”. 

In Bordeaux dirigierte Damase selbst: präzis-ge= 
schliffen. Roger Lalande lieferte in den Bühnen- 
bildern von Jean-Denis Malcles eine Inszenie- 
rung von einer Lebendigkeit und einer dramati= 
schen Kraft, wie sie auf einer Opernbühne selten 
zu finden sind. Die Interpreten fügten sich seinen 
leisesten Anweisungen und waren auch stimmlich 


.in der meisten Fällen von hohem Niveau. 


Eigenschaften waren, zur Prägnanz seiner gestal- 
tenden dramatischen Kraft — wer könnte seinen 
Münchner „Othello“ jemals vergessen? — ist eine 
neue, bedeutsame Dimension hinzugetreten, die= 
jenige des lyrischen Aufblühens, der melodischen 
Fülle und auch Weichheit, verbunden miteinem ge= 
radezu metaphysischen Sinnen über der Musik 
tiefstes Sein und letztes Ziel. Dies wurde beson- 
ders im langsamen Satz bei Brahms offenbar; 
einem über alle gewöhnlichen Maße hinaus ver- 
langsamten langsamen Satz. Dafür schmetterte 
dann Fricsay das Finale mit geradezu faustischer 
Gewalt in die Welt; es war Musik, mit allen mensch= 
lichen und himmlischen Kräften gefüllt, wie man 
sie selten hört. 


Menuhin spielte das Tschaikowsky=Konzert mit 
dem ganzen großen inneren Zittern seines Leids; 


sang es mit der großenAngst dessen, der weiß, daß. 


glatte Perfektion nicht alles ist, daß sie eines Tages 
verschwindet, und daß man alsdann jeden Ton, 
jeden Bogenstrich neu gewinnen, neu verdienen 
muß. Jede Sekunde eroberte sich Menuhin im 
Tschaikowsky-Konzert die Musik und das Geigen= 
spiel neu, um sie dem lauschenden Saal neu dar- 
bieten zu können. 

Antoine Golea 
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Ermation 


Kamponisten 


Igor Strawinsky wird im Herbst nach Berlin kom= 
men. Er will zwischen dem 24. September und dem 
10. Oktober mit dem Ensemble der Opera Santa Fe 
(Neu=-Mexiko) an zwei Abenden eigene Werke diri- 
gieren. Der sowjetische Komponistenverband hat 
Igor Strawinsky eingeladen, seinen 80. Geburtstag, 
am 17. Juni 1962, in der Sowjetunion zu feiern. Stra= 
winsky hat die Einladung angenommen. 


Eine -neue Bühnenmusik zu Hofmannsthals ‚Jeder- 
mann” wird im Auftrag des Regisseurs Gottfried 
Reinhardt der Komponist Ernst Krenek schreiben. Sie 
soll bereits bei der diesjährigen Aufführung in Salz= 
burg gespielt werden. 


Gian-Carlo Menotti will ein Opernlibretto nach dem 


‚in prähistorischer Zeit spielenden Liebesroman „Fin= 


stere Zeiten” des französischen Schriftstellers Adam 
Saint-Moore vertonen. 


Interpreten 


Bruno Walter hat das Ehrenpräsidium einer inter= 
nationalen Arthur-Schnitzler-Forschungsgesellschaft 


übernommen, die an der Lexington=Universität in 


Kentucky (USA) gegründet worden ist. 


Herbert von Karajan will das historische „Theater 
an der Wien” zur Experimentierbühne der Staatsoper 
ausbauen. 


Der Dirigent des Bostoner Symphonieorchesters 
Charles Münch wird im August 1962 in den Ruhe- 
stand treten. Zu seinem Nachfolger wurde Erich 
Leinsdorf ernannt, der gegenwärtig als Dirigent und 
musikalischer Berater an der Metropolitan Opera in 
New York tätig ist. 


Ljubomir Romansky leitete in Warschau zwei Auf= 
führungen der IX. Sinfonie von Beethoven mit dem 
Orchester und dem Chor der Polnischen National- 
philharmonie. Für die kommenden Spielzeiten wurde 
er verpflichtet, Bachs „Johannespassion” (zum ersten 
Male in Warschau), Mahlers „Lied von der Erde” 
und IV. Sinfonie und Orffs „Carmina burana” zu 


dirigieren. 


Herbert von Karajan wird in der nächsten Spielzeit 
an der Wiener Staatsoper „Carmen“ dirigieren. Die 
Titelpartie wird Irmgard Seefried singen. 


Hary Plucis, der bisher an der Covent Garden Opera 
London tätig war, wird die Leitung des Wiener 
Staatsopernballetts übernehmen. Er beginnt seine 
neue Tätigkeit zu Anfang der Spielzeit 1961/62. 


„Die sieben Todsünden” von Kurt Weill sind auf 
dem „Festival dei due mondi” in Spoleto mehrfach 
aufgeführt worden. 

Ferenc Fricsay wird die Luzerner Festwochen am 
16. August mit einem Konzert des Schweizerischen 
Festspielorchesters eröffnen. Solist ist Yehudi Menus= 
hin. Außerdem werden Miltiades Caridis, Wolfgang 
Sawallisch und Carl Schuricht je ein Konzert diri- 
gieren. 

Die Internationale Musikwoche der Stiftung Gaude- 
amus wird vom 5. bis zum 13. September in Bilt= 
hoven stattfinden. 


Bühne 


Vittorio Gianninis neue Oper „The Harvest” (Die 
Ernte) wird Mitte Oktober von der Lyric Opera 
in Chikago uraufgeführt. Von Norman Dello Joio 
kommt in San Franzisko die Oper „Blood Moon” 
(Blutiger Mond) erstmals auf die Bühne. 


Ernst Kreneks einaktige Oper „What Price Con= 
fidence” (Vertrauenssache) wurde vom Stadttheater 
Saarbrücken zur Uraufführung angenommen. 


„Alkestiade”, eine Oper der amerikanischen Kom= 
ponistin Louise Talma, der als Stoff Thornton Wilders 
Dichtung zugrunde liegt, soll von den Städtischen - 
Bühnen Frankfurt in der nächsten Spielzeit urauf= 
geführt werden. | 


„Miß Sarah Sampson“, eine Oper nach Lessings 
Schauspiel von dem Bamberger Komponisten Lu= 
cas Böttcher, wird das Landestheater Coburg im 
November im Bamberger Theater uraufführen. 


Am 4. Juni wurde an den Städtischen Bühnen 
Nürnberg die Ballettkomödie „Cupiditas” von Fried= 
rich Josef Schmidt uraufgeführt. Die musikalische 
Leitung hatte der Komponist. 


Das Opernstudio der „Deutschen Oper Berlin” be= 
reitet unter der Leitung von Wolf Völker die Ur= 
aufführung der Kammeroper „Escorial” von Heinz 
Friedrich Hartig vor. Die Premiere ist für den 
4./5. Oktober im Rahmen der Berliner ‚Festwochen 
vorgesehen. Das Textbuch nach Michel de Ghel- 
derode stammt von Friedrich Petzold. 


Roberto Rossellini wird in der kommenden Spielzeit 
in Frankfurt die kürzlich an der Römischen Oper 
uraufgeführte Oper seines Bruders Renzo Rossellini 
„Ein. Blick von der Brücke” (nach Arthur Millers 
gleichnamigem Schauspiel) inszenieren. Die musika= 
lische Leitung hat der neue Chef der Frankfurter 
Oper, Lovro von Matacic. 

Die Bühnen der Hansestadt Lübeck haben die Oper 
„Mord im Dom‘ von Ildebrando Pizzetti zur deut= 
schen Erstaufführung erworben, die für November 
1961 geplant ist. 

Die deutsche Erstaufführung der Oper „Lavinia” 
von Barraud, die am 21. Juli in Aix=en-Provence 
uraufgeführt wurde, ist von den Bühnen der Lan= 
deshauptstadt Kiel für die kommende Spielzeit vor= 
gesehen. 

Die deutsche Erstaufführung der Oper „L’Occasione 
fa il Ladro”“ (Gelegenheit macht Diebe) von Gioac= 
chino Rossini steht auf dem Programm des Inter- 
nationalen Jugend-Festspieltreffens in Bayreuth vom 
8. bis zum 26. August. Die Wiener Kammeroper' 
wird dieses Frühwerk Rossinis am 16. August im 
Markgräflichen Opernhaus aufführen. Am ı1. Aus 
gust wird dort ein tschechisches Ensemble die in 
Deutschland kaum bekannte Oper „Die Brüder Kara= 
masow“ (nach Dostojewsky) von Otakar Jeremias 
aufführen. 

Die Städtischen Bühnen Gelsenkirchen planen für 
die kommende Spielzeit die deutsche Erstauffüh= 
rung der Oper „Moses“ von Gioacchino Rossini. 

Die Staatsoper Wiesbaden wird im September die 
selten aufgeführte Verdi-Oper „Luisa Miller” nach 
Schillers ‚Kabale und Liebe’ herausbringen. Die 
Titelrolle übernimmt Liselotte Rebmann. 

Die Wuppertaler Bühnen planen im April eine 
Monteverdi-Festwoche. Das musikdramatische Ge= 
samtwerk Monteverdis wird auf diese Weise zum 


ersten Male geschlossen in Deutschland dargeboten 
werden. Auf dem Programm stehen folgende Werke: 
Die Heimkehr des Odysseus, Die Krönung der 
Poppea, Il ballo delle ingrate, Il combattimento di 
Tancredi e Clorindo und L’Orfeo. 

Die Oper „Cardillac” von Paul Hindemith ist in 
Freiburg i. Br. in einer neuen Einstudierung unter 
der musikalischen Leitung von Hans Gierster her= 
ausgekommen. Professor Erich Doflein gab eine Ein= 
führung in das Werk. 

Die Städtischen Bühnen Bielefeld gastierten am 3. 
und 4. Juli im Rahmen des Theaters der Nationen 
in Paris mit Winfried Zilligs Oper „Die Verlobung 
in St. Domingo”. Die musikalische Leitung hatte 
Bernhard Conz. 

Die Städtischen Bühnen Freiburg i. Br. planen für 
der 14. Oktober die Premiere der Oper „Simplicius 
Simplicissimus” von Karl Amadeus Hartmann. Die 
musikalische Leitung hat Hans Gierster. Außerdem 


er ist eine Neueinstudierung von Bartöks Oper „Her= 


zog Blaubarts Burg” vorgesehen. 

An den Vereinigten Bühnen Krefeld/Mönchenglad- 
bach kommt im Rahmen der Jugendkonzerte die 
Oper „Die Prinzessin auf der Erbse” von Ernst Toch 
zur szenischen Aufführung. Die musikalische Lei= 
tung hat Gerd Heidger. 

Die Märchenoper „Hänsel und Gretel” von Engelbert 
Humperdinck wurde in Djakarta in indonesischer 
Sprache aufgeführt. Hänsel und Gretel und Hexe 


‚traten in Sarongs auf, das Knusperhäuschen bestand 


aus Bananen. 


In Berlin trafen sich zum 80. Geburtstag von Heinz 
Tietjen (im Bild ganz rechts) die Intendanten Carl Ebert 
(Berlin), Rudolf Hartmann (München), Harry Buckwitz 
(Frankfurt/M.) (von links). 


Im Rahmen der Tagung des Institutes für Neue 
Musik und Musikerziehung in Darmstadt wurde die 
Suite für kleines Orchester von Frank Michael Beyer 
uraufgeführt. Das Werk war in dem Kompositions= 
wettbewerb 1960 des Kulturkreises im Bundesver= 
band der deutschen Industrie e. V. mit dem ı. Preis 


‚ ausgezeichnet worden. Es‘ spielte das Siegerland- 


orchester unter Thomas Unger. 


Im Rahmen einer Studienaufführung der Internatio= 
nalen Gesellschaft für Neue Musik, Basel, wurden 
zwei Kammermusikwerke von Conrad Beck urauf= 
geführt: Duo für zwei Violinen (1960) und Sonatine 
für Flöte und Klavier (1959/60). 


In einem „Musica nova”-Konzert der Akademie 
Mozarteum unter Leitung von Gerhard Wimberger 


hörte man Strawinskys „Psalmensinfonie‘, die „In 


eontri” von Nono und als Uraufführung das für das 


Akademieorchester geschriebene neueste Werk von 
Wimberger: „Etudes dramatiques”. 


„Die Schöpfungsgeschichte” von Günter Bialas, ein 


Werk für Soli, Chor und Orchester, wird Anfang 
November in einer musikalischen Festwoche urauf= 
geführt. Die Festwoche findet aus Anlaß des 150- 
jährigen Bestehens des Elberfelder Gesangvereins 
und des hundertjährigen Bestehens der Konzert= 
gesellschaft statt. 

Im Rahmen der Internationalen Musiktage von 
Konstanz fand am 18. Juli die deutsche Erstauffüh= 
rung der „Fantasien für Orchester” von Karel Husa 


statt. 


Nach der turbulenten Uraufführung der „Intolleranza“ 
von Luigi Nono in Venedig (von links nach rechts): 
der Dirigent Bruno Maderna, in dessen Zügen sich der 
Triumph spiegelt, daß er die Premiere trotz aller Stö= 
rungen zum guten Ende bringen konnte, Frau Bertola, 
der Verleger Heinz Schneider-Schott und Giulio Bertola, 
der Chordirigent der Radio Televisione Italiana in 
Mailand, dem die vorzüglichen Bandaufnahmen der 
Chöre zu danken sind. 


Benjamin Brittens neues „Notturno für Tenor, 
sieben obligate Instrumente und Streichorchester“ 
erlebte in Gelsenkirchen die deutsche Erstaufführung. 
Solist war Peter Pears, die musikalische Leitung 
hatte Ljubomir Romansky. 


Die Robert-Schumann=Gesellschaft veranstaltete in 
Verbindung mit der Bäder- und Kurverwaltung 
Baden-Baden am 6. Mai einen Kammermusikabend 
anläßlich des 65. Todestages von Clara Schumann 
mit Werken von Robert Schumann. Begleitet von 
Generalmusikdirektor Vogt, sang Hans-Olaf Hude- 
mann einleitend vier Lieder, darunter aus dem 
Rückert-Zyklus das von Clara Schumann kompo= 
nierte „Warum willst du andere fragen...”. Nach 
Begrüßungsworten des Vorsitzenden der Robert= 
Schumann-Gesellschaft, Professor Flesch-Thebesius, 
folgte der Liederzyklus „Dichterliebe” op. 48 und 
anschließend, ‘ebenfalls - mit Generalmusikdirektor 
Vogt am Flügel, die 2. große Schumann=Sonate in 
d=Moll op. ı21, vorgetragen von der Geigerin Anne= 
marie Jochum. Die gut besuchte Veranstaltung fand 
den lebhaften Beifall der Zuhörer. 


Im Rahmen eines Konzertes der Mainzer Liedertafel: 


kamen neben der Kantate ‚Dem Allgegenwärtigen” 
von Heinrich Sutermeister die Kantate „Amarus” 
und die Legende „Das ewige Evangelium“ von Leo& 


Janacek (letztere zum ersten Male in deutscher 
Sprache) zur Aufführung. Die Leitung hatte Otto 


- Schmidtgen, Solisten waren Nelde Clavel (Sopran), 


Naan Pöld (Tenor) und Derrik Olsen (Baß). 


Zu gemeinschaftlichen Chorkonzerten taten sich die 
Chorale des Jeunesses Musicales de France (Paris) 
unter Louis Martini und der Städtische Chor Lever= 
kusen unter Paul Nitsche zusammen. Im Palais 
Chaillot in Paris und im Konzertsaal der Bayer- 
werke Leverkusen wurden folgende Werke aufge- 
führt: „Te Deum” von Marc Antoine Charpentier, 


„112. Psalm‘ von G. F. Händel und Frank Martins 
„In terra pax”. 


Die Westfälische Kantorei (Chor, Solisten und In= 
strumentalisten der Westfälischen Landeskirchen- 
musikschule Herford) unternahmen eine fünfwöchige 
Konzertreise durch die USA. Vor allem sollten 
die deutschen Musiker mit amerikanischen Fach= 
kreisen Verbindung aufnehmen. Deshalb war die 
Kantorei außer den Konzerten zu zwei großen 
Kirchenmusik=- und Chortagungen eingeladen, nach 
Valparaiso/Indiana und Minneapolis/Minnesota. 


Die nächsten „Tage der Neuen Musik” der Musika= 
lischen Jugend Deutschlands in Verbindung .mit dem 
Norddeutschen Rundfunk werden vom 25. bis zum 
28. Januar 1962 vom „studio für neue musik” im 
Funkhaus Hannover veranstaltet. 


Am 23. Juni feierte das Städtische Orchester Biele= 
feld mit einem Festkonzert sein 6ojähriges Bestehen. 


Auf dem Programm standen Werke von Mozart und- - 


Beethoven. Die musikalische Leitung hatte Bernhard 
Conz, Solistin war Anneliese Rothenberger. 


Kurse und Wettbewerbe 


Die Meisterkurse für Musik an der Hamburger 
Hochschule für Musik umfassen in diesem Jahre die 


Fächer Stimmbildung, Klavier und Liedinterpretation » 


für Sänger und Pianisten. Die Kurse finden zwischen 
dem 31. August und: dem ı. Oktober statt. Ans 
meldeschluß ist der 5. August. Die Teilnehmerzahl 
ist beschränkt. 


Der IV. Internationale Lehrgang für spanische Musik 
steht unter der Devise „Deutung und Ausbildung”. 
Der Lehrgang findet vom 19. August bis zum 15.Sep= 
tember in Santiago de Compostela statt. Nähere 
Auskünfte erteilt die Generaldirektion für Kultur= 
beziehungen, Palacio de Santa Cruz, Madrid 12. 


Eine Sommerakademie für Kirchenmusiker, Chor= 
leiter und Schulmusiker aus den USA soll im 
Sommer 1962 erstmals an der Westfälischen Landes= 
kirchenmusikschule eingerichtet werden. Zum ersten 
Lehrgang werden zirka 200 amerikanische Gäste er= 
wartet. 


Der 1. internationale Pianistenwettbewerb „Caja de 
Ahorros Vizcaina“, der von der Konzertgesellschaft 
„Conciertos Arriaga‘, Bilbao, veranstaltet wird, 
findet vom 25. bis zum 31. Oktober in Bilbao statt. 
Die Einschreibefrist läuft am 15. August ab. Nähere 
Auskünfte erteilt ‚„Conciertos Arriaga”, Conserva= 
torio Vizcaino de Müsica, Diputacion, 7, Bilbao, 
Spanien. 

Der internationale Violinwettbewerb „Nicolö Paga= 


nini” findet vom 3. bis zum 10. Oktober in Genua . 


"statt. Der erste Preis beträgt zwei Millionen Lire 
(zirka 14000 Mark). Der Preisträger soll bei der 
Schlußfeier der Columbus=Festlichkeiten die Geige 
Paganinis spielen. Anmeldeschluß ist der 31. August 
1961. Nähere Auskünfte erteilt die Segreteria „Pre= 
mio Internazionale di Violino Nicolö Paganini”, Via 
Pisa 56, Genova, Italien. 

Die Accademia Nazionale di Santa Cecilia, Rom, 
schreibt einen internationalen Wettbewerb für die 
Leitung von Symphoniekonzerten aus, der im Mai 


Tilly Wedekind, die erste „Lulu“ in dem Schauspiel 
ihres Mannes, des Dichters Frank Wedekind, im Ges 
spräch mit Helga Pilarczyk, der Darstellerin der „Lulu“ 
in Alban Bergs gleichnamiger Oper, die in der Reihe 
der Münchener Musica viva=-Konzerte unter Leitung 
von Georg Solti konzertant aufgeführt wurde. 


Der Senior unter den europäischen Dirigenten, der 
86jährige Franzose Fierre Monteux gastierte mit dem . E 
London Symphony Orchestra in Frankfurt. Unser Foto 
zeigt Pierre Monteux im Gespräch mit Georg Solti, der _ 
mit Beginn der kommenden Spielzeit sein neues Amt 
als musikalischer Oberleiter der Covent Garden Opera 

in London antreten wird. ” 


Werner Egk dirigierte aus Anlaß seines 60. Geburts= \ 
tages an der Deutschen Oper am Rhein in Düsseldorf 
die Premiere seiner heiteren Oper nach Gogol „Der. 
Revisor“. Unser Foto zeigt (von links nach rechts) die 
Hauptdarsteller Kurt Wehofschitz, Fritz Ollendorf und _ 
Ingeborg Lasser im Gespräch mit dem Komponisten... 
Regie führte Werner Düggelin. 


1962 ausgetragen werden soll. Teilnahmeberechtigt 
sind Bewerber, die am ı. Mai 1962 das 40. Lebens= 
jahr noch nicht überschritten haben. Anmeldeschluß 
ist der 31. Januar 1962. Nähere Auskünfte erteilt die 
Segreteria dell’Accademia Nazionale di Santa Cecilia, 
Via Vittoria 6, Roma, Italien. 


Preise und Auszeichnungen 


" Philipp Mohler wurde der Kunstpreis Rheinland- 
Pfalz für hervorragende Leistungen auf musikali- 
schem Gebiet, der mit 10000 DM dotiert ist, ver= 
liehen. Mohler, der aus Kaiserslautern stammt, ist 
‘seit 1958 Direktor der Staatlichen Hochschule für 


e Musik in Frankfurt. 


'/ Boris Blacher erhielt den Großen Kunstpreis des 
Landes Nordrhein-Westfalen. Der Preis ist mit 
. 10000 DM dotiert. 


“Iwan Devries erhielt den Großen Musikpreis der 


Stadt Paris (4000 NF) für sein Werk „Fünf Rondos 
von Charles d’Orleans“. 


Der Musikpreis der kulturellen Förderungspreise der 


"Stadt München, der mit 3000 DM dotiert ist, wurde 


dem Komponisten und Musikschriftsteller Ludwig 
: ' Kusche vom Bayerischen Rundfunk verliehen. 


E 


Die Stuttgarter Förderungspreise für junge Kompo- 
__ nisten ernster Musik wurden in einer Feierstunde 


überreicht. Je 2000 DM erhielten Ingve Trede (Ham- 


burg) und Rudolf Kelterborn (Detmold), je 1000 DM 
‚ Joachim Schweppe (Hamburg) und Heinrich Poos 
. (Berlin). 


Der ostpreußische Kunstpreis für Musik wurde für 


1961 dem Krefelder Musikdirektor Paul Mühlen ver= 
liehen. Mühlen ist seit sieben Jahren Leiter des Düs- 


seldorfer Ostpreußenchors und hat eine Reihe von 


Gedichten der ostpreußischen Dichterin Agnes Mie- 
. gel vertont. 


Ferenc Fricsay, der Leiter des RIAS-Sinfonieorche= 


sters Berlin, ist vom österreichischen Kultusmini= 


sterium mit dem Professorentitel ausgezeichnet wor= 


den. 
- Der Frankfurter Magistrat hat Generalmusikdirektor 
Georg Solti in Würdigung seiner neunjährigen Tätig- 


- keit für die Frankfurter Oper die Ehrenplakette der 


Fr 


Stadt Frankfurt und die Ehrenmitgliedschaft der 
‚Städtischen Bühnen verliehen. 


 Ernst=Lothar von Knorr, der Vorsitzende des Ver= 
}  bandes deutscher Tonkünstler und Musiklehrer, 
wurde mit dem Großen Bundesverdienstkreuz und 


_ der neugestifteten Gieseking-Medaille der Nieder- 


sächsischen Hochschule für Musik und Theater aus= 


gezeichnet. - 


Für. seine Verdienste um das Urheberrecht hat die 
GEMA Professor Werner Egk aus Anlaß seines 


60. Geburtstages die Richard-Strauss-Medaille ver- 


 liehen. Werner Egk gehört seit 1949 dem GEMA- 
‘ Aufsichtsrat an, dessen Vorsitz er acht Jahre lang 
“führte. 


Der Heilbronner Kirchenmusikdirektor Professor 
Fritz Werner ist für seine Schallplatteninterpretation 
der Johannes-Passion von J. S. Bach mit dem Hein= 
‚rich-Schütz=Chor, Heilbronn, von der „Academie du 

Disque Lyrique“ mit dem internationalen Monte= 

verdi=Preis ausgezeichnet worden. 


Verschiedenes 


Hans Werner Henze ist zum Leiter einer Komposi= 
tionsklasse an die Salzburger Musikakademie Mozar= 
teum berufen worden. Er wird seine neue Tätigkeit 
im Oktober beginnen. 


Professor Heinz Schröter, der Direktor der Staat 
lichen Hochschule für Musik Köln, wird der Jury 
des Wettbewerbs „Marguerite Long und Jacques 
Thibaut” in Paris angehören. 


Kammersänger Josef Greindl hat eine Berufung als 
Leiter der Opernschule und einer Gesangsmeister= 
klasse an der Staatlichen Hochschule für Musik in 
Saarbrücken angenommen. Er wird seine Tätigkeit 
mit Beginn des Wintersemesters 1961/62 aufnehmen. 


Der stellvertretende Direktor der Staatlichen Hoch= 
schule für Musik Freiburg/Br., Professor Dr. Artur 
Hartmann, hat eine Berufung als Direktor der von 
der Pro Arte Brasil unterhaltenen Musikhochschule 
in Säo Paulo (Brasilien) erhalten, Er wird diesem Ruf 
Folge leisten. 

Die Ford-Stiftung hat an 16 amerikanische Kompo= 
nisten Stipendien und Kompositionsaufträge für 
Schulorchester vergeben. Die Komponisten erhalten 
für das akademische Jahr 1961/62 je 5000 Dollar 
sowie Reise- und Übersiedlungsspesen, da der Kom-= 
ponist laut Kompositionsauftrag an dem Ort wohnen 
soll, an dem seine Arbeit zum erstenmal aufgeführt 
wird. 

Eine Akademie westlicher Musik wird in Karatschi, 
der Hauptstadt Pakistans, eröffnet. Stifter und Grün= 
der ist der Industrielle Ershad Ali Bokjari. Zunächst 
werden 200 Studenten eine Ausbildung an verschie= 
denen Instrumenten sowie eine Unterweisung in 
Theorie und Musikgeschichte erfahren. 


Ein Singspiel von Joseph Haydn, das als verloren 
galt, ist in der John-Herrick=-Jackson-Musikbücherei 
der Universität Yale wiedergefunden worden. Das 
Stück ist unter zwei Titeln bekannt: „Das abgebrannte 
Haus” und-,Die Feuersbrunst”. Es wurde zwischen 
1776 und 1778 in Ungarn aufgeführt. 


Geburtstage 


Robert Heger vollendet am 19. August das 75. Le= 
bensjahr. Er wirkte an fast allen großen deutschen 
Opernbühnen, zuletzt von 1945 bis 1050 an der 
Städtischen Oper Berlin (auch als stellvertretender 
Intendant) und von 1950 bis 1954 als Präsident der 
Musikhochschule München. Heger hat sich auch als 
Komponist einen Namen gemacht. 


Max Hinrichsen, Gründer und Chef des Musikver= 
lages Hinrichsen Edition Ltd. in London und Mit 
gesellschafter des Musikverlages C. F. Peters in 
Frankfurt, beging am 6. Juli seinen 60. Geburtstag. 


Franz Konwitschny vollendet am 14. August das 
60. Lebensjahr. Seit 1949 ist er Gewandhaus-Kapell= 
meister in Leipzig und seit 1955 Generalmusikdirektor 
an der Deutschen Staatsoper Berlin. 


Zum Gedächtnis 


Der österreichische Komponist Professor Marco Frank 
ist am 4. Mai im Alter von 80 Jahren in Wien ge= 
storben. Zwei seiner Werke wurden an der Wiener 
Staatsoper aufgeführt, und zwar 1925 „Das Bildnis 
der Madonna” und 1937 „Die fremde Frau“. 


Der finnische Komponist Uuno Klami ist am 29. Mai 
im Alter von 61 Jahren in Virolahti gestorben. Klami 
war lange Jahre Musikkritiker der finnischen Zeitung 
„Helsingin Sanomat“. 


Harry Hermann Spitz, der fast zehn Jahre lang die 
Musikabteilung des Hamburger Funkhauses geleitet 


hat, ist in Hamburg im Alter von 62 Jahren gestor- 
ben. j 
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FilkalLuka 


Janaceks Oper » Aus einem Totenhaus« 


im Österreichischen Fernsehen 


’. 


Den Theater und Musiktheateraufführungen der 
diesjährigen Wiener Festwochen das gemeinsame 
Motto „Die Idee der Freiheit im Drama” zu unter- 
legen, war an sich kein guter Gedanke. Leo$ Janä-= 
ceks letzte Oper „Aus einem Totenhaus“, mit 
deren Produktion das Österreichische Fernsehen 
seinen Beitrag zu den Wiener Festwochen leistete, 
unter dieses Motto zu stellen, war jedoch über= 
dies ein Mißverständnis und eine Gewaltsamkeit. 
Denn Janäceks „Totenhaus“ (nach Dostojewskis 
autobiographischem Roman „Aufzeichnungen aus 
einem Totenhaus“) ist kein musikalisches Frei- 
heitsdrama. Die künstlerische Absicht des Romans 
wie der Oper ist nicht Sozialkritik, sondern See= 
lenschilderung, und der Antrieb war für den Dich= 
ter wie für den Komponisten nicht der Protest 
gegen eine Dikatur, sondern der Appell an das 
Mitleid der Menschen. Kein „In Tyrannos“ ist 
das Motto der beiden Werke, sondern ein „Pro 
Pauperrimis“, ein „Für die Ärmsten“. Von der 
Widmung „In jeder Kreatur ein Funken Gottes” 
auf dem Titelblatt der Partitur bis zur Anrufung 
der Freiheit am Ende des Werkes zieht sich ein 
Strom glühender Menschenliebe, der nicht auf die 
politische Agitation zutreibt, sondern in künstle= 
rischer Überhöhung mündet. Dostojewkis-psycho= 
logisches und Janäleks musikdramatisches Inter= 
esse gilt den dumpfen, elenden, aus Erinnerungen 
und in Sehnsüchten lebenden Schicksalen jener Ver= 
brecher, die als „Ausgestoßene des Lebens und 


des Todes” in eine sibirische Strafanstalt verbannt 
sind. Nicht die Fidelio-Fanfaren also, sondern die 
Wozzeck=Posaunen klingen durch Janäceks Parti= 
tur hindurch. 

Janä£eks „Totenhaus” nimmt eine Sonderstellung 
im zeitgenössischen Musiktheater ein: der „Held“ 
der Oper ist ein Haufen gefährlicher und doch 
vom „Zeichen unverlierbarer Gottesgeschöpflich= 
keit” geprägter Verbrecher; die Form der Oper 
ist eine epische Szenenfolge, in der doch jede 
Szene ein eigenes, inneres Drama bedeutet; die 
Musik Janäteks ist — wie in allen seinen Spät- 
werken — weniger dem Sprachrhythmus der 
tschechischen Sprache nachempfunden, sondern 
aus motivischen Kurzformeln, rhythmischen Osti= 
nati, Lied= und Tanzmodellen sowie aus erregend 
neuen Klangfarbenkombinationen aufgebaut. Auch 
in der Härte der musikdramatischen Gegensätze, 
in der Mischung von Expression und Realismus, 
in der Verflechtung von düsterer Tragik und gro= 
teskem Humor läßt sich das „Totenhaus” nur mit 
Bergs „Wozzeck” vergleichen. 

Dieses Werk auf den Fernsehschirm zu bringen, 
ist kein geringes Wagnis. Die Kollektivtragödie 
aus der sibirischen Katorga verlangt eine atmo= 
sphärische Dichte, die schon auf der Opernbühne 
vom Anschein des „Theatralischen“ beeinträchtigt 
werden kann. Auch läßt sich das Sonderschicksal 
des einen politischen Gefangenen nur mit genauer 
szenischer Disposition und psychologischer Sub= 


tilität von dem dumpfen Schicksal der Strafhäft= 
linge absetzen. Weitere Probleme birgt die Über- 
setzung des tschechischen Librettos durch Max 
Brod, die in der Fernsehbearbeitung sprachlich 
verbessert und dem kurzatmigen Duktus der Me= 
lodik Janä&eks angenähert war. 


Es stellt dem Österreichischen Fernsehen ein 
ehrendes Zeugnis aus, daß diese Fernsehproduk=- 
tion — eine Gemeinschaftsproduktion mit dem 
Norddeutschen Rundfunk Hamburg — dem An-= 
spruch der schwierigen Oper völlig gerecht gewor= 
den ist. Das enorme Risiko einer Life-Aufführung, 
bei der überdies die TV-Aufnahme von der Auf- 
nahme des Orchesterparts räumlich getrennt war, 
verwandelte sich in den Gewinn höchster künstle= 
rischer Anspannung. Wenn auch die musikalische 
Wiedergabe aus dem Fernsehapparat keine ein= 
wandfreie Beurteilung zuläßt, so kann doch Peter 
Hermann Adlers musikalische Leitung als her= 
vorragend angesehen werden; das Wiener Volks= 


' Ein Heimtonbandgerät mit großem Frequenz= 
. umfang, das höchstempfindliche Ohren vollauf be- 
_ friedigt, technisch leicht zu bedienen ist und außer= 
“ dem niedrig im Preis liegt, wünschen sich viele 


Musikfreunde seit langem. Telefunken hat deshalb 
einen konstruktiv mutigen Vorstoß gemacht und 
in dem neuen Modell „Magnetophon 95” auf alle 
verteuernden Äußerlichkeiten verzichtet, um desto 
sorgfältiger den elektrischen und mechanischen 
Teil des Gerätes aufzubauen. Das Magnetophon 95 


verfügt über drei Bandgeschwindigkeiten (4,75 — 


9,5 — 19 cm/s) mit einem jeweils erstaunlich hohen 
Frequenzgang, der schon bei 4,75 cm/s von 30 bis 
9000 Hz reicht, bei 9,5 cm/s von 30 bis 16 000 Hz 


' ansteigt und im Tempo 19 cm/s den Bereich 30 bis 

18 000 Hz zuverlässig innehält. Es sind alle gängi= - 
‚gen Tonbandtypen bis zu einem Spulendurch- 
messer von 18 cm verwendbar. 


Das Magnetophon 95 wird als Koffergerät gebaut 
und ist mit. seinem Gewicht von 10,8 kg noch 
einigermaßen leicht zu transportieren. Die Maße 
betragen 20 cm Höhe, 41 cm Breite und 29,2 cm 


' Tiefe. Das Gerät ist in einem grauen, stoßfesten 
" Kunststoffkoffer (Polystyrol) untergebracht. Hin- 
‚ ter dem Gitter der Breitseite befindet sich der ein- 


gebaute, qualitativ durchaus befriedigende Oval- 
Lautsprecher, dessen besönders lange Achse auf- 
fällt. Er erhält durch die 2,5=Watt-Endstufe ge= 
nügend Energie. Der Anschluß für einen dynami- 
schen Außenlautsprecher mit 4 Ohm Impedanz 
garantiert mit oder ohne den eingebauten Laut- 


' sprecher beachtliche Klangdynamik, die auch grö= 


ßeren Räumen gerecht wird, 


Die Bedienung des Magnetophons 95 ist leicht und 


bequem. Sie erfolgt mit Drucktasten, wie bei den 


anderen Typen, die Telefunken weiterhin im Pro- 


opernorchester und der Wiener Staatsopernchor 
gaben ihr Bestes, und das war diesmal wirklich 
viel. Noch höher aber muß die Leistung des Re= 
gisseurs Theodor Grädler eingeschätzt werden: 
er hat es zustandegebracht, daß Opernsänger 
Gesang und Spiel vergaßen und — noch dazu vor 
den Fernsehkameras! — tieferschütternde Men- 
schenschicksale vorlebten. Auch der Bildregie ge= 
lang es zumeist, die sibirische Kollektivtragödie 
suggestiv zu vermitteln. Von den Interpreten 
hafteten Julius Patzak und Toni Blankenheim, 
Kurt Wehofscitz und Rudolf Knoll, Richard von 
Vrooman und Karl Nidetzky besonders lang im 
Gedächtnis. Wenn der außergewöhnlich starke 
Fernseheindruck beeinträchtigt wurde, so nur durch 
die bedauerliche Tatsache, daß sich auch diese Auf= 
führung des Werkes nicht der originalen Schluß= 
szene bedient hat, sondern die von Ota Zitek und 
Bfetislav Bakala eigenmächtig angeklebte, billige 
Apotheose der Freiheit ans Ende gestellt hat. 
Franz Willnauer 


" Magnetophon 95 - einTonbandgerät mit erweiterten Frequenzen 


duktionsprogramm führt. Alle Tasten liegen über= 
sichtlich. Die Stoppvorrichtung ist mit der Vor= 
und Rücklauftaste kombiniert und wird durch 
einfachen Druck betätigt; ein rechtes oder linkes 
Einschieben dieser Taste löst jeweils die Richtung 
des beschleunigten Wickelablaufs aus. Das „magi= 
sche Band“, das die Aussteuerung anzeigt, liegt 
bei diesem Gerät an der Vorderfront und ist somit 
auf mehrere Meter Entfernung zu übersehen; ein 
Vorteil, der sich bei größeren Distanzen, die oft= 
mals durch die Mikrophonstellung notwendig wer= 
den, angenehm auswirkt. 


Äußerlich macht das Magnetophon 95 durch seinen 
kantigen Aufbau einen etwas plumpen Eindruck, 
doch wiegt die Zweckmäßigkeit des Gerätes vieles 
wieder auf. So liegen zum Beispiel die Anschluß- 
buchsen nicht wie sonst üblich hinten, sondern an 
der rechten Seite des Koffers. Sie sind auf diese 
Weise wesentlich besser zu erreichen und zu über= 
sehen. Sehr praktisch ist auch die Möglichkeit, das 
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Magnetophon 95 lediglich als Verstärker zu ver- 
wenden, was bei Schallplattenwiedergabe über 
einen leistungsfähigen Außenlautsprecher recht 
nützlich sein kann. Zur Ausstattung gehören 
die Bandzähluhr, die Schnellstoppeinrichtung, die 
Tonblende und eine vorzüglich funktionierende 
Tricktaste, die das nachträgliche Einblenden von 


-Aufnahmen’in das bereits bespielte Tonband er- 


möglicht. Weitere Vorzüge sind die leichte Zu= 
gänglichkeit der mechanischen Teile, die kopf- und 
bandschonende Feinfühlautomatik sowie die kon= 
struktive Zuverlässigkeit des elektrischen Aufbaus, 
der tatsächlich eine Weiterentwicklung im Magne- 
tophonbau der Telefunken-Gesellschaft bedeutet. 


Mikrophonprobleme 


Die Qualität guter Tonbandaufnahmen ist stets 
das Ergebnis einer Summe von praktischen Erfah- 
rungen. Sie betreffen ebenso die Wahl des für den 
bestimmten Zweck erforderlichen Magnettonban= 
des wie die Kenntnis der akustischen Beschaffen- 
heit des Aufnahmeraumes. Auch die mechanische 
Zuverlässigkeit des Aufnahme= und Wiedergabe= 
gerätes ist von ausschlaggebender Bedeutung. 
Aber selbst die teuersten Tonbandgeräte können 
nicht voll ausgenutzt werden, wenn die Leistungs- 
fähigkeit des Mikrophons gering ist. Je klang= 
empfindlicher das Ohr reagiert, desto sorgfältiger 
ist auf den richtigen Einsatz des Mikrophons zu 
achten. Es versteht sich, daß für musikalische Ver= 
wendungszwecke der Frequenzgang des Mikro= 
phons wesentlich mitentscheidend ist; er sollte im 
diffusen Schallfeld zwischen 50 Hz bis 16 000 Hz 
möglichst gradlinig verlaufen. 

Die meisten handelsüblichen dynamischen Mikro= 
phone haben eine kugelförmige Richtcharakteri= 
stik, das heißt: sie sind nach allen Seiten hin 
gleichmäßig empfindlich. Das kann bei Musik- 
aufnahmen häufig zu unbefriedigenden Ergebnis= 
sen führen, vor allem, wenn Schallwellen hinter 
dem Mikrophon reflektiert werden. Bei Verwen= 
dung von Mikrophonen mit kugelförmiger Richt- 
charakteristik kommt es also sehr auf die Art der 
Aufstellung an. So söllte z. B. bei Kammermusik- 
aufnahmen dieses Mikrophon hängend über den 
Musizierenden angebracht werden, weil dadurch 
alle Instrumente gleichmäßig zu erfassen sind. 


Ganz anders reagieren die Mikrophone mit nieren= 
förmiger Richtcharakteristik. Der Empfindlichkeits= 
bereich ist der Gestalt einer Niere nachgebildet. 
Bei diesen Mikrophonen ist die Empfindlichkeit 
auf der Rückseite sehr gering, so daß von hinten 
auftreffende Schallwellen (Reflektionen) praktisch 
ausgeschaltet sind. Bei Musikaufnahmen mit an= 
wesendem Publikum werden durch die „Niere” 
unvermeidbare Störungen (Räuspern, Husten usw.) 
weitgehend gedämpft. Wer musikalische Ansprüche 
an seine Tonbandaufnahmen stellt, kann auf ein 
Mikrophon mit Nierencharakteristik nicht ver= 
zichten. Bei stereophonen Aufnahmen sollte man 


Das Magnetophon 95 wird sich wegen seiner guten 
elektrischen Eigenschaften ohne Frage in der Praxis 
durchsetzen. Es bietet dem anspruchsvollen Ton= 
bandamateur durch den großen Frequenzbereich 
besonders im Aufnahmetempo 19 cm/s Resultate, 
die hervorragend sind. Das von mir überprüfte 
Gerät zeigte bei seiner praktischen Erprobung 
unter normalen Aufnahmebedingungen absolut 
klare Ergebnisse. Als Mikrophone wurden benutzt: 
Sennheiser MD 21 und Beyer M 100. Die Band= 
typen PES 26 und LGS 35 der BASF bewährten 
sich als die günstigsten Tonträger. — Der Preis des 
Gerätes ist mit 539,— DM günstig kalkuliert. 
Heinrich Sievers 


auf jeden Fall zwei solcher Mikrophone verwen= 
den, da man sie so anordnen kann, daß jedes einen 


ganz bestimmten Teil des aufzunehmenden Klang 


objektes erfaßt. 


Die dritte Form der Ansprechbarkeit eines Mikro- 
phons reagiert in der Art einer Acht (8) und nimmt 
in gleichmäßiger Empfindlichkeit von der Vorder= 
und Rückseite auf. Rechts und links sind diese 
Mikrophone, die für musikalische Zwecke kaum 
benötigt werden, nahezu unempfindlich. 


Der musikalisch anspruchsvolle Tonbandamateur 
wird sich in den meisten Fällen mit dem Typus 
der dynamischen Tauchspulmikrophone begnü= 
gen. Er tut gut, je ein Mikrophon in Kugel- und 
in Nierencharakteristik bereitzuhalten, um die 


unterschiedlihen Aufnahmebedingungen bewäl= R 


tigen zu können. Der Anschaffungspreis für diese 
Mikrophone bewegt sich bis zu 400,— Mark. Als 
sehr geeignet erwies sich bei schwierigen Auf= 
nahmebedingungen, wie sie in stark halligen Kir- 
chen bei Orgelmusik auftreten, das dynamische 
Bändchenmikrophon M 160 der Firma Eugen Beyer 
(Heilbronn). Die nierenförmige Richtcharakteristik 


dieses Mikrophons und sein fast gradlinig ver= 
laufender Frequenzgang führten bei Verwendung 


eines hochwertigen Aufnahmegerätes zu klanglich 
erstaunlichen Erzeugnissen, die sich mir auch in 
großen Konzertsälen bestätigten. BT, 


Es kann jedoch nicht verheimlicht werden, daß die 


besten Resultate noch immer durch Kondensator= 


mikrophone erreicht werden. Sie benötigen aller= 
dings besondere Stromquellen, die dem zusätz= 
lichen Netzgerät entnommen werden. Ihre Anwen= 
dung ist für den Amateur ziemlich umständlich, 
doch haben Kondensatormikrophone den Vorteil, 
daß sie meist umschaltbar sind auf die Charak= 
teristiken Kugel — Niere — Acht. Neuerdings wer= 
den Kondensatormikrophone gebaut, die durch 
Verwendung von Transistoren auf das zusätzliche 
Netzgerät und seine Verkabelung verzichten; sie 
werden durch eine kleine Monozelle elektrisch ge- 
speist, die in die Mikrophonhülse eingeschoben 


wird. 
Heinrich Sievers 


Schütz-Werke-Verzeichnis (SWV). Kleine Aus= 
gabe. Im Auftrage der Neuen Schütz= Gesellschaft 
herausgegeben von Werner Bittinger. (Bären- 
reiter-Verlag Kassel 1960. Br. 191 5. 9,— DM.) 
Gerhard Kirchner: Der Generalbaß bei Heinrich 
Schütz. Musikwissenschaftliche Arbeiten Nr. 18. 
(Bärenreiter-Verlag Kassel 1960. Br. 111 5. 
12,— DM.) 


Dieses Schütz-Werke-Verzeichnis hat recht pro= 
visorischen Charakter. Das Vorwort spricht ent= 
schuldigend von Beschränkungen, da die (nur 
langsam vorangehende) Gesamtausgabe noch 
nicht abgeschlossen sei. Es soll später ein „großes“ 


Verzeichnis folgen. Wozu dann diese unnötige 


Zwischenlösung, da es „wenig sinnvoll” schien, 
jetzt für die kirchenmusikalische Praxis sämtliche 
Neuausgaben zu erfassen? Sind sie wirklich alle 
überholt? Auch die fehlende Ausgabe der Auf= 
erstehungshistorie von W. 5. Huber im gleichen 
' Verlag wäre zumindest für den Kundigen brauch= 
bar wie ältere Ausgaben anderer Verlage. Die 
Schwierigkeit der Datierung und Gliederung nach 
Gattungen für die einzelnen Werke wurde durch 
die unkomplizierte Einteilung nach Drucken und 
Handschriften umgangen. Die Incipits fehlen „aus 
technischen Gründen“! Die Drucke folgen chrono- 
‚logisch, die Handschriften nach obligaten Be= 
"setzungen; auch zweifelhafte Werke wurden an= 
geführt. Die Anlage folgt den Erfahrungen mit 
Schmieders Bach=Werke-Verzeichnis. Diese (vor- 
“eilige) Ausgabe dient weder der Forschung noch 
der Praxis, die höchstens Otto Broddes Stichwor- 
ten zur liturgischen Stellung der einzelnen Werke 
wichtige und wesentliche Hinweise entnehmen 
"kann. 


- Um so wertvoller und brauchbarer ist Gerhard 


Kirchners ausgezeichnete Freiburger Dissertation, 
die nach einer grundsätzlichen Untersuchung über 

Schützens Stellung zum Generalbaß über die 
Wahl der Instrumente bei aller Knappheit präzise 
Einzelheiten zusammenträgt, Belege von Schütz, 
_Praetorius und den Zeitgenossen anführt wie aus 
der Praxis bis in die jüngste Zeit. Daraus zieht 
Kirchner beherzigenswerte Folgerungen. Besetzung 
und Bezifferung werden an verschiedenen Werk- 
typen untersucht. Daraus ergeben sich vorsich= 
tige Schlüsse: zu Stimmenzahl, Satzregeln, Satz-= 
reinheit und Verzierungen. Nach Akkorden und 


‚ - Synkopationen werden selbst Transpositionen, 


 Fugenansätze und Zwischenspiele mit vielen Bei= 
spielen erläutert. Das Buch dürfte für jeden 
unentbehrlich sein, der Schütz aufführt. Er findet 
eine Fülle von Anregungen, gewinnt stilistische 
Sicherheit. | G. A. Trumpff 


Jarmil Burghauser: „Antonin Dvoräk, Themati- 
sches Verzeichnis — Bibliographie — Übersicht 
des Lebens und des Werkes”. (Artia, Prag 1960. 
4° 735 9. und 24 Faksimiletafeln. 55,— Kcs.) 


Das vorliegende tschechisch-deutsch=eriglische Dvo- 
rakverzeichnis bemüht sich, eine lückenlose, chro= 


nologische Zusammenstellung der Werke des gro= 
ßen tschechischen Komponisten zu bieten. Das 
erste Verzeichnis der Werke Dvoräks erschien im 
„Musikbuch aus Österreich” (Wien, 1905), aber 
erst dem ausgezeichneten Dvofäk=Forscher Otakar 
Sourek gelang es, in seinem Buche „Dvoräks 
Werke” (Berlin: Simrock 1917) die Chronologie 
der Werke in eine feste Ordnung zu bringen. Dies 
ist deswegen kompliziert, weil Dvoräk viermal 
seine Werke numeriert hat. Burghauser, der 
Schwiegersohn Soureks, bietet neben dem genauen 
Titel, dem Incipit, Angaben über die Autographen, 
die Ausgaben, Besetzung, Entstehungszeit, Urauf- 
führung, Literaturangaben, auch knappe Anmer= 
kungen, die sich auf die Überlieferung beziehen. 


Der erste Teil umfaßt die Nr. ı „Vergißmeinnicht= 
Polka“ für Klavier bis zur Oper „Armida“ (Prag 
1904). Es wäre zweckmäßig gewesen, in diesen Teil 
die von Dvoräk hergestellten Klavierauszüge eige- 
ner Werke (Nr. 501 ff.) ebenso bei den Werken zu 
verzeichnen, wie die von Dvoräk eigenhändig ge- 
schriebenen Stimmen (Nr. 701 ff.). Verzeichnisse 
der Studienwerke (Nr. 300 ff.) der unvollendeten 
Kompositionen (Nr. 401 ff.) der Bearbeitungen 
fremder Werke (Nr. 601 ff.) und der zweifelhaften 
Werke (801 ff.) vervollständigen diesen Teil. Es 
folgen auf 24 Tafeln Handscriftproben aus den 
Jahren von 1857 bis 1898, darunter zwei von 
zweifelhaften Werken. 


Anschließend findet sich die vom Herausgeber un= 
ter Mitarbeit von John. Chapham und Wilhelm 
Pfannkuch zusammengestellte Bibliographie in 
Büchern und Zeitschriften (S. 401 ff.), die alle wich= 
tigen Arbeiten bis 15. Juni 1959 erfaßt. Darin fällt 
auf, daß nicht immer der Erstdruck angegeben 
wird, wie.z. B. von Edvard Griegs Dvoräk-Aufsatz, 
der in „Verdens Gang“ am 13. Mai 1904 erschien, 
für den aber nur eine tschechische Übersetzung 
nachgewiesen wird. Hier hätte man auch auf die 
Zusammenfassung in englischer Sprache von Oey= 
stein Gaukstad in Edvard Grieg, Artikler og taler 
(Oslo 1957) verweisen sollen. 


Von besonderem Wert ist die Übersicht über Dvo- 
raks Leben und Werk (S. 450 ff.). Hierin wird jedes 
bekannte Ereignis in Dvorfäks Leben angegeben. 
In seiner zweiten Spalte werden die epistologra= 
phischen Belege angeführt, wobei auf ungedrucktes 
Material in dankenswerter Weise verwiesen wird. 
Wenn diese Zusammenstellung auch keinen Ans 
spruch auf Vollständigkeit erheben will und kann, 
so ist sie doch ein sehr wertvoller Beitrag zur 
Dvoräk=Epistolographie. In der dritten Spalte die= 
ser Übersicht findet man die Entstehungszeiten der 
Werke dargestellt und in der letzten die wichtig= 
sten Aufführungen. 


Ein ausführlicher Anhang bringt ein Verzeichnis 
der Werke nach Opuszahlen (S. 607 ff.), Dvoräks 
sieben eigene Werkverzeichnisse ($. 613 ff.) und 
Fundorte der Manuskripte ($. 621 ff.). 


Darauf folgt ein Registerteil (S. 623 ff.), in dem 
leider ein Ortsverzeichnis vermißt wird, was man 
ebenso im Interesse einer raschen Orientierung 
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bedauert, wie die Nichtaufnahme von Firmen, Ver= 
legern und Autoren von Büchern und Schriften in 
das Namensregister. 


Den Beschluß bildet ein von Otakar Svoboda bear= 
beitetes Schallplattenverzeichnis, das nach Burg= 
hauser-Nummern angeordnet ist. Auch hier wäre 
vielleicht eine Einschaltung in den ersten Teil für 


“ viele.Benutzer bequemer gewesen. 


Das Werk ist mit großer Sorgfalt und profunder 
Sachkenntnis gearbeitet. Der „Burghauser” ist für 
jeden, der sich mit Dvorak ernstlich befassen will, 
ebenso unentbehrlich, wie es der Köchel für Mo= 
zart, der Jähns für Weber oder der Kinsky/Halm 
für Beethoven ist. Er darf in keiner Musikbiblio= 
thek fehlen. E. M. von Asow 


Kurt Honolka: „Die großen Primadonnen”. (Cotta= 


Verlag, Stuttgart, 288 Seiten, Ganzleinen, 19,80 
DM.) 


Primadonnen=Skandale sind seit einiger Zeit wie= 
der ein beliebter Schlagzeilen- und Serien-Stoff für 
Groschenblätter und Illustrierte geworden, und 
Primadonnen-Gastspiele, mit Kürzestprogramm zu 
horrenden Preisen, sind noch immer oder schon 


wieder ein sicheres Geschäft. Die Primadonna und- 


die Oper sind beide wohl schon gleich häufig tot= 
gesagt, doch beide haben bis heute noch nichts von 
ihrem Glanz und ihrem Geheimnis verloren. So 
lang es eine Oper gibt, wird man nicht ohne Prima= 
donna auskommen, und so lange diese auf der 
Bühne stehen, wird hinter den Kulissen und im 
Foyer über sie geklatscht und gelästert. Es lag auf 
der Hand, daß einmal einer in diesen jahrhunderte- 
langen Reichtum an amüsanten und pikanten 
Storys hineingreifen würde. Daß es der Stuttgarter 
Musikkritiker Kurt Honolka ist, vornehmlich als 
Bearbeiter alter und Übersetzer neuer Opern be-= 
kannt, bewahrte das Unterfangen vor dem dro- 
henden Abrutsch in die Enthüllungsliteratur. Na= 
türlich verschweigt auch er die Skandale nicht, aber 
sie werden theatergeschichtlich, zeitkritisch und 
kulturhistorisch beleuchtet. Sein Buch, flüssig und 
witzig geschrieben, ist nicht nur eine Sitten= 
geschichte, sondern zugleich fast so etwas wie eine 
Geistesgeschichte der Oper. Allerdings aus der 
Primadonnenperspektive gesehen; aber da es von 
Jacopo Peris „Dafne” bis heute Primadonnen= 
Opern gibt, trifft er ins Wesentliche. 


Von der Baroni bis zur Callas geht Honolka der 
Geschichte der Primadonnen nach. In Adriana 
Baroni, die um 1610 in Florenz auftauchte, später 
an den Hof des ebenso musisch=mäzenatischen wie 
liebesfreudigen Vincenzo Gonzaga nach Mantua 
berufen wurde und deren Spuren sich in Venedig 
verlieren, sieht er sozusagen die Ur-Primadonna. 


\ Über ihre Tochter, von Mazarin bewundert und in 


Paris wie in Rom gleichermaßen erfolgreich, er= 
schien in allen damaligen Kultursprachen ein Buch 
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„Applausi poetici alle glorie della Signora Leonora 
Baroni“, das die von Dichtern und Kavalieren ihr 
zu Füßen gelegten Huldigungspoeme enthielt. Und 
dann kam die Maupin, von der Laborde in seinen 
Essays so reizvoll erzählte, die erste Skandal= 
Primadonna der Operngeschichte, die wegen Klo- 
sterbrandstiftung zum Tode verurteilt war, einen 
Kollegen verbläute und einmal drei Herren im 
Duell erstach — alles aus Liebe, und meistens sogar 
aus der zu ihrem eigenen weiblichen Geschlecht. 
Noch als die Pasta in London war, bekam sie auf 
einer Soiree der Nobility den Platz am Ende der 
Tafel zugewiesen, wobei eine Seidenschnur die 
Plätze der Ladies von denen der Komödiantinnen 
trennte. 


Launen und Kapricen pflegt man als selbstver- 
ständliche Eigenschaften einer Primadonna zu wer= 
ten. Aber neben der maßlos tollen und bizarren 
Cuzzoni, gegen die Händel sich einmal handgreif- 
lich wehrte und sie zum Fenster hinauszuwerfen 
ernstliche Anstalten traf, gab es die grande dame 
Faustina Hasse-Bordoni, neben der Belcanto=Vir= 
tuosin Catalani die unvollkommen singende Tra= 
gödin Wilhelmine Schröder-Devrient, neben der 
frommen Opernverächterin Jenny Lind die hab- 
gierige, luxussüchtige, aber über eine perfekt reine 
Stimme gebietende Patti, oder heute neben der 
so sanften Tebaldi die tigerhafte Callas. Honolka 
erzählt ihr Leben, schildert ihre Stimmen und ihr 
Auftreten, soweit darüber als sicher scheinende 
Berichte überliefert sind, ihre Rollendeutungen und 
nicht zuletzt ihren oft durchaus schöpferischen Ein= 
fluß auf die Oper und die Komponisten. Selber 
Regie geführt hat wohl nur Lotte Lehmann, und 
es sind ihren Aufzeichnungen zufolge höchst 
modern wirkende Regiekonzeptionen gewesen. 
Aber die Pasta war wirklich die Muse von Bellini, 
und ohne ihr Stimmodell wären vielleicht „Son= 
nambula“ und „Norma“ niemals geschrieben. Nach- 
zudenken lohnte es sich vielleicht über eine Frage, 
von der eine heutige Kritik an Oper und Prima= 
donnawesen ausgehen müßte: wer würde wohl 
für die Callas eine Oper schreiben wollen? Oder 
für welche gegenwärtige Sängerin eine Oper zu 
schreiben könnte überhaupt einen modernen Kom= 
ponisten locken? Doch diese Fragen gehen schon 
über das primadonnengeschichtliche Thema dieses 
Buches hinaus. 


Der Musikhistoriker muß sich freilich die Frage 
stellen, wieviel von den überlieferten Histörchen 
und Anekdötchen auf einwandfreier Wahrheit be= 
ruht. Wie sehr selbst in unserer Gegenwart schon 
Legenden beginnen, die selbst für einen so kri= 
tischen Autor wie Honolka wohl nicht mehr zu 
klären waren, zeigt der Fall Callas. Honolka 
schreibt, ihr Scala-Debüt wäre Weihnachten 1951 
in der „Sizilianischen Vesper” gewesen, doch geht 
aus der Aufführungschronik der Scala unwiderleg= 
lich hervor, daß es bereits am ı2. April 1949 bei 
dem Galaabend für den damaligen Staatspräsiden= 
ten Einaudi in „Aida“ geschah und die Callas auch 
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die folgenden „Aida“=Aufführungen sang. Die 
Callas hat freilich auch die Eröffnungspremiere 
1951 mit der „Sizilianischen Vesper” gesungen, 
aber diese fand nicht „traditionsgemäß zu Weih- 
nachten“ statt, sondern traditionsgemäß am 7. De= 
zember, dem Tag des heiligen Ambrosius, des 
Schutzheiligen von Mailand. Auch mit den Klatsch= 
geschichten ist es eine eigene Sache: warum wird 


überall der Streit der Callas mit ihrer Mutter breit=. 


getreten, warum verlautet aber kaum je etwas über 

die Stellung der Tebaldi zu ihrem Vater? Das Buch 

von Honolka, eine wahre Primadonnologie, ver= 

lockt auch zum Weiterdenken mancher psycholo= 

gischen Fragen, die nicht nur die Psychologie der 

 Primadonnen, sondern auch die des Publikums und 

. vor allem auch die der Oper an sich treffen können. 

Es lohnt sich auch für den ernsthaften Musikfreund, 

sich mit diesem populär gehaltenen Werk ausein- 

 .  anderzusetzen. Für eine Neuauflage möchte man 

sich noch Register der Personen, der Ortsnamen 
_ und der Operntitel wünschen. 


Ulrich Seelmann=Eggebert 


Ernest Eugen Helm: „Music at the Court of Fre= 
0 derick the Great“. (Norman, University of Okla- 
. homa Press, 1960, XX, 268 5., $5.00.) 


> Es ist bedauerlich, daß der Ruhm historischer 
Persönlichkeiten allzu ausschließlich auf politische 
und militärische Taten gegründet ist; ... und doch 
_ bleibt, wenn über Friedrich den Großen als Er- 
1 oberer alles gesagt ist, noch eine Gestalt zu be= 
trachten, deren Anspruch auf Größe in ganz ande- 
ren Leistungen besteht: Friedrich der Staatsmann 
und Verwaltungsreformer, Friedrich der Dichter 
" "und Philosoph und nicht zuletzt Friedrich der Mu- 
siker und Musikmäzen.“ Diese Sätze aus der Ein- 
leitung zu Music at the Court of Frederick the 
>. "Great von Ernest Eugene Helm (University of 
Oklahoma Press, 1960) umreißen die Aufgabe, 
- die sich der Verfasser gestellt hat. Auf den 268 
Seiten des mit zwei Bildtafeln, 72 Musikzitaten, 
- zahlreichen Fußnoten und bibliographischen Hin- 
weisen wohl dokumentierten Berichts über das 
Musikleben am preußischen Hofe wird dargestellt 
. — was den zitierten Einleitungssätzen wider- 
spricht —, daß nämlich Friedrich II. in der Musik- 
- geschichte nicht ohne Einschränkung „groß“ ge= 
_ mannt zu werden verdient. Allerdings wird auch 
deutlich herausgearbeitet, daß seine Bedeutung für 
- die Musikkultur des 18. Jahrhunderts in Deutsch= 
land über die eines bloßen Anregers und Flöte 
 blasenden Dilettanten, der sich außerdem ein Ver= 
dienst erwarb, indem er dem großen Bach das 
_ Thema zum Musikalischen Opfer gab und den 
Sohn Carl Philipp Emanuel in seine Dienste nahm, 
‚hinausgeht. 
Wir sehen das Verdienst von Helm vor allem 
darin, daß er bei seiner Darstellung viele wichtige 
soziologische und allgemein kultur- und geistes=- 
geschichtliche Gesichtspunkte mitberücksichtigt. 
_ Der biographische Teil des Buches zeigt, daß Helm 
nicht genug Quellenstudium getrieben hat. Be- 
sonders bei nicht musikgeschichtlichen Personen 
. merkt man, daß er manche Klischeevorstellungen 
gar zu unkritisch übernommen hat. Bei der Cha- 
rakterisierung König Friedrich Wilhelms 1 wird 


u 
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das besonders offenbar. Auch die ein wenig zu 
großzügige Behandlung der Rechtschreibung eini- 
ger Namen und ein kleiner geographischer Irrtum 
(Küstrin liegt bekanntlich nordöstlich von Berlin — 
nicht nordwestlich, wie der Autor angibt) stören. 


Helm schildert Friedrich in folgenden Aspekten 
seiner musikgeschichtlichen Rolle: (1) als Flötisten 
(die Ansätze waren nicht immer sauber, Adagios 
gelangen ihm noch am besten, durch seine eigen= 
willigen Zeitmaße konnte er die Akkompagnisten 
zur Verzweiflung bringen); (2) Friedrich als Kom- 
ponist (großer Fleiß wurde auf einen lückenlosen 
Katalog der Werke verwendet); (3) als Verfasser 
von ÖOperntexten; (4) als Förderer der Musik 
und verantwortlichen Schöpfer eines spezifischen 
Stils. 


E. E. Helm erzählt von der Gründung der könig- 
lichen Oper und von den Schicksalen des von 
Knobelsdorf gebauten Hauses, berichtet von den 
Mitgliedern des Ensembles. An die Betrachtung 
und Analyse des sogenannten „Berliner Stils“ 
schließen sich Kurzbiographien der vierzehn Kom- 
ponisten, die der König beschäftigte und die die- 
sen Stil entwickeln halfen. Darunter sind neben 
C. Ph. E. Bach besonders die Namen Benda, Graun, 
Quantz, Agricola, Fasch, Reichardt und ‚Marpurg 
zu nennen. Deutlich gemacht wird der alles er- 
drückende Einfluß von Hasse, der so stark war, daß 
er bei den kleineren Talenten jegliche Originali= 
tätsregungen unmöglich machte, Sehr aufschluß- 
reich ist in diesem Zusammenhange der Vergleich 
von Kompositionen Carl Philipp Emanuel Bachs, 
die während seiner Tätigkeit in Potsdam entstan- 
den, mit einigen Werken aus seiner späteren 
Schaffensperiode in Hamburg. Friedrich, dessen 
Musikgeschmack ganz der Aufklärungsästhetik 
verhaftet war und dessen Fähigkeit zu vorurteils- 
losem Musikverständnis offenbar frühzeitig ver= 
kümmerte, wußte mit Johann Sebastian Bachs 
kontrapunktischer Kunst nichts anzufangen. Be= 
zeichnenderweise hatte er aber auch für die doch 
auf dem Affektgehalt der Musik beruhende Opern= 
kunst eines Reformators wie Gluck kein Ver= 
ständnis. Haydn und die beginnende Wiener 
Klassik tat er als leeres Geklingel ab! 


Als der Drang der Regierungsgeschäfte und die 
Gicht den König zwangen, sein bisher unaus= 
gesetztes Musizieren erst einzuschränken und 
später ganz aufzugeben, erteilte er stillschweigend 
dem Mentor Quantz die unbeschränkte Herrschaft 
über seinen Geschmack, und dieser bestärkte ihn 
in seiner einseitigen Vorliebe für Karl Heinrich 
Graun und Hasse, in denen der König die größ- 
ten Komponisten der Zeit, ja aller Zeiten sah. 
Damit war das „Berliner System” für die Einord- 
nung aller übrigen musikalischen Erscheinungen 
geschaffen, und es gab dagegen keinen Einspruch 
und keine Revision. Hierin wird deutlich, wo die 


Grenzen Friedrichs II, als Musiker und Musik= 
förderer lagen! 


| In unserer musikunterrichtlichen Schriftenreihe 
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Ist für den Bildungsleser die Lektüre des Buches 
von Helm sicherlich im ganzen eine Bereicherung, 
so liegt der Wert der Darstellung für den in der 
preußischen Musikgeschichte schon belesenen Mu- 
sikfreund vor allem in der hier zum erstenmal 
übersichtlich geordneten Zusammenstellung bis= 
her verstreut gewesenen Quellenmaterials, das 
durch ein. gut gearbeitetes Register erschlossen 
wird. Für Liebhaber der Flöte und für Leser, die 


Ludwig van Beethoven: „Zwölf Contretänze für 


Orchester”, herausgegeben von Walter Kolneder 
in der Reihe „Concertino”. (Verlag B. Schott’s 
Söhne, Mainz.) 


Wie Haydn und Mozart die unterhaltsamen Schöp= 
fungen geselliger Musik für die Salons und private 
sommerabendliche Veranstaltungen im Freien auf 
Bestellung schufen, so gelangten zuweilen auch 
leichter wiegende Aufträge an Beethoven. Die vor= 
liegenden „Zwölf Contretänze” gehören ebenfalls 
in die Liste gefälliger Konzessionen an den Alltag. 
Sie befinden sich da z. B. in Gesellschaft des „Rit= 
terballetts“ von 1796 mit der vom Grafen Wald- 
stein skizzierten Handlung, der für eine Tanz= 
kapelle geschriebenen Mödlinger Tänze oder der 
Spielstücke für eine Flötenuhr. Als erfahrener 
Kenner der Schul- und Laienmusik hat Walter 
Kolneder im klaren Partiturbild nun die „Zwölf 
Contretänze” in der Reihe „Concertino” vermittelt. 


Das Fundament bilden die Streicher aus 1. und 2. 
Violine und Violoncello (Kontrabaß). Beethoven 
muß ausgesprochene Musikliebhaber mit dieser 
Tanzfolge beliefert haben, wenn man die nur auf 
Begleitfunktion, vorwiegend auf Kadenzakkorde 
eingestellten Unterstimmen in Betracht zieht, über 
denen sich die Spiel= und Tanzmelodik der 1. Vio= 
line entfaltet. Nirgends wird das Können von 
Durchschnittsspielern überfordert. Da die 2. Violine 
oft leichte Doppelgriffe aufweist, ist dem Streicher- 
part auch selbständig klangliche Fülle eigen. Die 


ihre Kenntnisse der Familie Bach erweitern wol= 
len, werden einige neue Einsichten zu gewinnen 
sein. Wertvoller noch als in rein musikologischem 
Gehalt scheint dem Rezensenten das Buch als Bei= 
trag zur allgemeinen Kulturgeschichte, speziell zur 
geistesgeschichtlichen Situation und zur musik= 
soziologischen Struktur des Zeitalters der Auf= 
klärung im preußischen Milieu. 

Wolfgang Freitag 


Praxis der Schul= und Laienorchester verfügt selten 
über Bläser, verlangt aber nach einer möglichen 
Mannigfaltigkeit der Besetzung, weswegen aus 
dem Streichersatz unschwer ein Klavierpart zu bil- 
den ist. Eine Rechtfertigung dessen leitet sich aus 
der Tatsache her, daß eine vermutlich vom Kom= 
ponisten besorgte Klavierbegleitung in seiner Zeit 
bestand. Der Titel der im Vorwort zitierten Erst= 


ausgabe von 1802 lautet: „Contredances pour 


2 Violons et Basse et Instruments a Vent ad libi= 


tum par Louis van Beethoven“, woran die Ver= 


mutung geknüpft wird, daß nur die Streicherstim- 
men gedruckt erschienen, während die Bläserstim- 
men wahrscheinlich in Abschrift verkauft wurden. 


Die Partitur W. Kolneders enthält sie. Der ı. Tanz. 


verlangt 2Oboen, 2 Fagotte und Hörner; im 2. sind 
Flöte, 2 Klarinetten in A, Fagott und 2 Hörner 
kombiniert. Im 3. Stück tritt an die Stelle der Oboe 
des 1. Contretanzes die Flöte. Einer reizvollen Be- 
setzungsvariante begegnet man in Nr. 5, wo 2 Kla= 
rinetten in B den Bläserpart führen. Den Wechsel 
eines reduzierten Klangbildes bringt Nr. 9 mit 
2 Oboen und 2 Hörnern. Da eine Anzahl der Tänze 
in der gleichen Tonart oder in verwandten Ton= 
arten stehen, mögen sie in Auswahl zusammen-= 


hängend gespielt werden. 
Wo die Contretänze in dieser partiturgemäßen 


Form aufgeführt werden können, wachsen sie so= 
gar über den Charakter einer Gelegenheitsmusik 


hinaus. 
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Gottfried Schweizer 


„Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 mit der Zeitschrift „Der 
ündet 1948 von Prof. Dr. Ernst Laaff). Organ der Robert-Schumann= 
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CHOR UND SINGSCHULE 


Mitteilungsblatt des Verbandes Deutscher Oratorien- und Kammerchöre e. V. und des 
Verbandes der Singschulen e. V. - Redaktion: Ludwig Wismeyer 


Chor zu werden ist nicht schwer, 


es zu bleiben aber sehr... 


Wenn die Statistik feststellt, daß neben einer schier 
unzählbaren Summe von kirchlich ' verpflichteten 
Chören der beiden Konfessionen allein im Deutschen 
Sängerbund an die 15 000 weltlich orientierte Chöre 


- vereinigt sind, wenn dazu die übrigen Chorverbände 


kommen — der Verband Deutscher Oratorien= und 
Kammerchöre hat zweckbestimmt dagegen nur eine 


kleine Elite-Zahl von Mitgliedschören —, so muß 


daraus zu schließen sein, daß seit Kriegsende das 


" Singen in choro einen ungeheuren Aufschwung ge= 


nommen haben muß. Tatsächlich hat sich auf diesem 


Gebiet kein Rückschritt oder ein Abflauen der Musik= 


freudigkeit ergeben, wenn auch Stilprobleme und 
Nachwuchsfragen Schwierigkeiten genug für ein An= 
dauern dieser Situation ergeben. 


Viele der deutschen Chöre haben eine weit zurück- 


reichende Tradition — nicht immer zum Vorteil des 


' betreffenden Chors, dem die Vergangenheit oft als 
 Zentnerlast am Mitgliederstand und am Programm- 
gestalten oder am Zeitgemäß-Sein hängt. Viele sind 


auch nach dem Krieg entstanden — meist sind es 
kleinere, auf ein bestimmtes Chorziel hinstrebende 
Chöre, die als Madrigalchöre oder Singkreise ein 


" bestimmtes Chorideal pflegen. Auch sie haben ihre 


' Bestandssorgen, was Nachwuchs und Verständnis in 


den eigenen Reihen und der Öffentlichkeit betrifft. 


“Immer tritt an die Chorleiter — bei Fragen der Er= 
haltung des Mitgliederstandes und bei Werbung 
neuer Sängerinnen und Sänger — ein heikles Pro- 


blem heran, von dessen weiser Lösung die Existenz 


des Chors abhängt. Das eigene Singen „unter sich“ 


in Proben und internen Chorabenden genügt vielen 
Choraktiven nicht mehr. Die Frage bei Neugründun- 
gen oder =aufnahmen heißt vielfach: Was kommt für 
mich dabei heraus? Wann und wohin ist die erste 


' (selbstverständlich Auslands-) Chorreise? Wieviel 


schaut dabei heraus, daß ich selbst möglichst gar 
nichts dazuzulegen brauche? Und wann ist die erste 
Rundfunksendung (gegen bar pro Mitglied oder für 
die Norwegen-Reisekasse)? Wann die noch besser 
honorierte Schallplattensendung? Und überhaupt 
„Was krieg’ ich dafür?” Das Wirtschaftswunder färbt 
ab. Und ebensowenig wie heute ein junger Musik- 


'studierender gegen ein Taschengeld zur Chorbeglei- 


tung zu haben ist (es gab eine Zeit — in der Infla- 


tionszeit etwa —, da war es dem jungen Musikdachs 


eine Ehre, dazu eingeladen zu werden), ebenso oft 


scheitert der Dauerbestand eines Chors daran, daß 
er seinen Mitgliedern nicht genug zu „bieten ver- 
mag. Selbst unter Laien-Chören spielt man Berufs= 
chor=Praxis, und schon Kinder — nicht selten von 
den Eltern dazu inspiriert — fragen, warum sie nicht 
wie die „Schöneberger“ einen guten Nebenverdienst 
aus ihrem Kindersingen machen könnten. Es ginge 


doch ganz leicht: eine schmucke Bubenkluft und 


frisch drauflosgesungen, die Badehose eingepackt 


oder ein paar Jodler angehängt... Was krieg’ ich 
dafür? Da muß man eine staatliche Stelle loben, die 
zum Beispiel dem Kinderchor ihrer Staatsoper pro 
Probe 80 Pfennig als Trambahnauslage und 2,80 DM 
für eine Aufführung am Abend genehmigt. So wird 
sogar das der Opernaufführung notwendige Mit= 
wirken der Kinder als musikalisches Erleben in ein 
ideales Fahrwasser gelenkt. 


Zurück zu den Chören. Die Klage eines Chorleiters, 
er habe einen guten Alt oder Tenor verloren, weil ein 
anderer Chor ihn weggefischt habe, der im Sommer 
nach Italien, im Herbst nach Skandinavien und näch- 
stes Jahr nach Südafrika reist, ist keine alltägliche. 
Schon Laienchöre kapern (oder „kaufen“) so einander 
die besten Kräfte weg. Es lohnt sich dabei, einmal 
nachzuforschen, was dann bei diesen — nicht selten 
noch von öffentlicher Hand unterstützten und als 
„musikalische Botschafter” in fremden Ländern ge= 
förderten — Chorreisen musikalisch herauskommt. 
Oft genug die Propagierung eines sängerischen Mit= 
telmaßes oder die Reklame für „deutsche Musik“ in 
irgendeinem Effektstil, wobei beides der guten Sache 
mehr schadet als nützt — denn auch das Ausland 
hat Ohren (übrigens ebenso wie wir Deutsche, die 
dasselbe mit umgekehrten Vorzeichen durch aus- 
ländische Chöre erfahren müssen). 


Singen bleibe zuerst eine ideale Sache. Sich zufällig 
ergebende angenehme Folgen seien sekundär und 
nicht nach Profit gewertet. Drum prüfe, wer sich 
chorisch bindet... Und die Herren Chorleiter mögen 
von Anfang an betonen, daß zuerst die Arbeit und 
dann das Vergnügen die richtige Reihenfolge für 
einen Chor ist. Seine Versprechungen mit Rundfunk= 
sendungen oder Reisen seien so vorsichtig als mög= 
lich, selbst wenn er dann auf den oder jenen ver- 
zichten muß. Dieser der oder jener verdirbt ihm zu- 
letzt nur noch die gutwilligen ideal Gesinnten (die 
zahlenmäßig zwar in der Überzahl, den Einflüste- 
rungen Selbstsüchtiger auf die Dauer nicht Wider 
stand leisten können). Wer 


MÜNCHNER FESTLICHE CHORTAGE VOR LEEREN 
STÜHLEN 


Ein Abend im Sophiensaal, zwei im Herkulessaal — 
drei Chorkonzerte in derart leeren Sälen, wie sie seit 
Jahren in München nicht mehr zu sehen waren. Ver= 
anstalter war der Landesverband Bayern im Verband 
Deutscher Oratorien- und Kammercdhöre e. V., Mit= 
wirkende waren Mitglieder dieses Verbandes aus 
Kaufbeuren, München, Regensburg und Augsburg 
sowie Gäste aus Linz. Das Programm: neue Chor= 


x 
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musik für gemischte Chöre mit und-ohne Instrumental= 
begleitung, eine Art Musica viva für gemischte Chöre. 
Und niemand kam, um sich das anzuhören: weder 
Angehörige der anderen Chorverbände, die zusammen 


- mit dem Oratorienchorverband in einer „Arbeits= 


gemeinschaft deutscher Chorverbände” sitzen, weder 
Chorleiter von gemischten Laien- oder Kirchenchören 
‚noch die Jugend, die sich sonst gern nach Neuem um-= 
-sieht. Es war erschütternd ... 

Freilich kein attraktives Programm, aber mit einigen 
hier noch nie gehörten Werken wohl der Beachtung 
wert. Als Dokumentation des Willens dieser Chöre, 
sich-mit der Gegenwart bis zu Henze auseinanderzu= 
setzen, sogar sehr bemerkenswert und auch der zu= 
hörenden Teilnahme jener wert, die sich gern als die 
Hör-Pioniere der Neuen Musik bezeichnen. 


Ist’s die alte Chorzwietracht? Ist’s gar die üble Miß= 
achtung des „Groß”städters gegen die hier (mit vor= 
bildlichen Leistungen zum Beispiel aus Augsburg und 
Kaufbeuren) protegierte „Provinz“? Mangel an Pro= 
paganda? — Man weiß es nicht: denn eines darf nicht 
wahr sein, daß die leeren Säle eine Bankrotterklärung 
der Bestrebungen um moderne Chormusik sein könn= 
ten. s 

Die Konzerte selbst gaben Anlaß zu Betrachtungen 
über das Wieweit und Wieso der Neuen Musik, wenn 
sie chorische Gebiete betritt, die am gang= und sang= 
barsten sind, wenn sie Anschluß an alte Madrigal= und 
Motettenkunst findet, wie im Eröffnungsabend, den 
der Münchner Motettenchor unter Fritz Schieri und die 
unübertrefflichen Kaufbeurer Martinsfinken unter Lud- 
wig Hahn bestritten: in der neuen A=cappella-Musik 
gibt es gute Dinge, z.B. von Bialas, Büchtger oder 
Genzmer. Auch das Schlußwerk der Tage, Kodalys 
mächtiges Te Deum — besonders mit der chorschönen 
und temperamentvollen Wiedergabe durch den Ges 
mischten Chor der Städtischen Albert-Greiner-Sing= 
schule unter Josef Lautenbacher —, ist ein herrlich musi= 
zierbares Werk. Sehr schwierig, aber in sich geschlos= 
sen und prägnant in der rhythmisch=melodischen Dik= 
tion, kann von einem sehr eifrigen Chor wie dem 
Linzer Bruckner-Chor (in kleiner Besetzung) unter 
Helmut Eder auch die „Indianische Kantate” von Gün-= 
ter Bialas gut bewältigt werden. Fraglicher sind die — 
größte Transparenz fordernden — Madrigale von Hans 
Werner Henze, die der gleiche Chor zwar in allen 
Treffschwierigkeiten sicher studiert hatte, in deren 
inneres strukturelles Wesen er sich aber nicht hinein 
hören konnte — es wäre auch zuviel verlangt. 


Wenn die neue Chormusik sich aber aufwendig gibt, 
wie Sutermeisters Kantate „Dem Allgegenwärtigen” 
oder die kleinen unter dem Titel „Stundenlied” zu= 
sammengefaßten Passionschöre von Gottfried v. Einem, 
dann fehlt die Notwendigkeit des äußeren Aufwands 
für eine chorisch recht geringe Ergiebigkeit. Wenn 
doch unsere Komponisten für Chöre noch sangbar 
schrieben! Und auch der größte Orchesterapparat mit 
allerlei Glockenzauber kann über Unsanglichkeit und 
Unergiebigkeit nicht hinwegtäuschen. Den Suter= 
meister sang das Collegium musicum aus Regensbürg 
unter Ernst Schwarmaier, das „Stundenlied” zwei Lin= 
zer Chöre unter Helmut Eder — beide Male schienen 
sich Dirigenten wie Chöre um einiges übernommen zu 
haben. 

. Höchstes und volles Lob den Musikern des Symphonie= 
Orchester Graunke, die die geringen Proben durch 
intensivste Aufmerksamkeit und spontanes Musizieren 
ersetzten. Sie spielten, als wären sie alte Musica-vivas= 
Hasen und nicht eigentlich ein klassisch-romantisches 
Orchester. Respekt vor solcher Berufsauffassung! 


Trotz leeren Hauses sangen mit allem künstlerischen 
Ernst Antonie Fahberg und Kieth Engen Sutermeisters 
anstrengende Solopartien. Das Soloquartett im Kodaly= 
Tedeum._ stellten Christa Degler, Mechthild Brem, 
Desmond Clayton und Franz Reuter=Wolf. 

Ludwig Wismeyer 


10 JAHRE MÜNCHNER KAMMERCHOR 


Es ist für einen kleinen Kammerchor wie den von 
Franz Arnold gegründeten und geleiteten in unseren 
Tagen nicht leicht, das Chorschifflein über zehn Jahre 
über Wasser zu halten. Kammerchöre sind heute ein 
Zwischending zwischen Laien= und Berufschören ge= 
worden. Und — wer am besten zahlt oder sonstiges 
aufzuweisen hat, der bleibt bestehen. Arnolds kleine 
Schar, von manchem Wechsel schon bedroht, hat sich 
trotzdem durchgesetzt und ihren Namen besonders 
durch den Einsatz für selten gehörte A=cappella= 
Musik — gleich ob alt oder neu — zu Rang und 
Klang gebracht. 


Wenn das Verzeichnis der in diesen zehn Jahren auf= 
geführten Werke fast 350 Nummern anzeigt, wenn 
die Spanne darin von Dufay bis Büchtger, von Mon= 
teverdi bis Malipiero reicht, wenn neben der Mehr= 


zahl geistlicher Musik auch das weltliche Madrigal 


und Volkslied (bis zu Versuchen mit Negro=Spiri= 
tuals) stehen, dann heißt das ebenfalls Bestätigung 
ernster und zielbewußter Arbeit. Wie Arnold zum 
Beispiel bei dem Jubiläumskonzert in München das 
seltsame „Requiem“ von Dufay in reichster Aus= 
drucksskala ausarbeitete, das gab dem reichen Bei= 
fall recht, der den Sängerinnen und Sängern dankte. 
Die letzten Aufgaben des Münchner Kammerchors 
hießen Mitwirkung beim Chorfest des Bayerischen 
Sängerbundes in Regensburg und eine Serenade 
— Veranstalter Münchner Kammerkonzertring und ” 
Jeunesses musicales — im Brunnenhof der Münchner 
Residenz, den Arnold schon des öfteren für seinen 
Chor entdeckt und mit begeisterten Zuhörern erfüllt 
hat. Diesmal gab es Monteverdi und Brahms zu 
hören. =, 


MARTIN HAHN ZUM 60. GEBURTSTAG 


‘ 


Der Name Hahn scheint in Süddeutschland eine gute 
Vorbedeutung für Chorleitung.zu haben. Da gibt es 
den‘ Kaufbeurer Ludwig Hahn, den „Bach” von 
Schwaben mit seinen Martinsfinken, und da ist in 
Stuttgart Martin Hahn, Kirchenmusikdirektor, Leiter 


des Stuttgarter Oratorienchors und Begründer des 


Stuttgarter Kammerchors. 


Martin Hahn wurde am 30. Mai 60 Jahre alt, und 

von diesen 60 Lebensjahren des in Wuppertal-Elber= 
feld Geborenen gehören bestimmt 50 der Musik. Es 

begann mit Knabenchorsingen in der Matthäus= 

Passion, mit Orgelspiel des ı4jährigen und einer 

Organisten-Dauer-Vertretung durch den 16jährigen. 

Studien folgten an der Dirigentenschule in Sonders= 

hausen mit dem Ergebnis einer ersten Anstellung .als 
Korrepetitor am Deutschen Nationaltheater in Weis 

mar. Seit 1923 ist Stuttgart seine zweite Heimat ge= 

worden. Dort sind es viele und schöne Aufgaben, die 

ihn bis heute binden: Übernahme des Vereins für 

klassische Kirchenmusik sowie des Oratorienchors 

der schwäbisch-württembergischen Hauptstadt, Leis 

tung der Volkssymphoniekonzerte und Gründung des 

Stuttgarter Kammerchors, der bis in die Gegenwart 

sein Ziel der Pflege von A-cappella-Musik konse=- 
quent verfolgt. 

Bachfeste, ein Haydnfest, zwei Schützfeste und 

Ehrenfeiern für Brahms und Bruckner sind ihm und 


dem Oratorienchor zu danken. Nach Krieg und Ge= 


fangenschaft Neuaufbau der Chöre und erfolgreiche 
Fortsetzung der alten Arbeit, unter anderem . auch . 
mit Auslandserfolgen, darunter die Erstaufführung 
der Johannes-Passion durch einen deutschen Chor in 
Paris (1955). > 
Dem verdienten Mann der Musica sacra und A=cap= 
pella ein herzliches „Nur weiter!“ für ihn und seine 
Chöre! 
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22 DIR MUSIK IN ALTEN 
22, UND NBUBN BÜROPA 


BR." He -Eine Schriftenreihe. Herausgegeben von 
# Walter Wiora. 


Soeben erschienen folgende neuen Bände: 


MichaelKomma 


. Das böhmische Musikantentum 
(212 Seiten mit 40 Notenbeispielen und 
2 Karten. Engl. brosch. DM 18,60) 


Walter Salmen 


Der fahrende Musiker im europäischen 
Mittelalter (244 Seiten mit 31 Noten= 
beispielen. Engl. brosch. DM 24,—) 


Komma setzt es sich zur Aufgabe, „die 
in der Musikgeschichtsschreibung für 
Böhmen und Mährisch-Schlesien so oft 
vermißte Reinlichkeit von der Namens- 
gebung bis zur nationalen Zuordnung 
persönlicher oder allgemeiner Leistun= 
gen walten zu lassen“. Wenn auch „die 
sprichwörtliche böhmische Musikalität 
von jeher beiden nationalen Kompo= 
nenten zuerkannt” wird, so wird in 
diesem Band das deutsche Erbe des böh- 


führlich behandelt, „um heute verhal= 
lenden oder verklungenen Stimmen 
noch einmal in diesem Zusammenhang 
Klang zu verleihen”. 


Nach Salmen gehört der fahrende 

4 Musiker „unübersehbar zu den Haupt- 
trägern der mittelalterlihen Musik= 

kultur”. Darüber hinaus ist er ein „Sym= 

bol des friedlichen Zusammenlebens in 

Europa“. Die Untersuchung richtet sich 

auf die gesellschaftlihen Zusammen-= 

hänge, die Wanderfahrten der Spielleute 

und die verwendeten musikalischen For= 

men. Es entsteht ein ungemein anschau= 

liches Bild der in der Forschung oft ver= 
kannten und unterschätzten Zentralfigur 

\ des „Spielmannes“. 


In der gleichen Reihe liegen bereits vor: 


Walter Wiora 


Europäische Volksmusik und 
abendländische Tonkunst 
(230 Seiten, kart. DM 17,—) 


Walter Salmen 


Die Schichtung der mittelalterlichen 
Musikkultur in der ostdeutschen Grenz= 
lage (156 Seiten, kart. DM 13,60) 


= JOHANN PHILIPP HINNENTHAL-VERLAG 
Re, KASSEL 


mischen Musikantentums besonders aus= 


Leopold Mozart-Konservatorium der Stadt Augsburg 

Direktors: Dr. Fritz Schnell 

stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchester» und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Städtisches Konservatorium Osnabrück 
Leitung-- Direktor Karl Schäfer _. 
Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Sologesang, 
Komposition. Seminar f. Privatmusikerzieher, Lehrer an 
Jugendmusikschulen. Orchesterschule. Chorleiterseminar. 
Opernschule. Ev. Kirchenmusik. Jugendmusikschule, 
Meisterkurse, Musica=viva=Konzerte. 
Sekretariat: Osnabrück, Hakenstraße 9, Telefon 3 29 11 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 
Leitung: Dr. Walter Kolneder 


Meister= und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester= und 

Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikeı zieher mit 

Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 

für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 

tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 
dem Kranichsteiner Musikinstitut). 


Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer-Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, Zerah / Diri= 


"gieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / Tonsatz: 


Weber, Widmaier / Musikgeschichte, Formenkunde: Dr. 

Kolneder / Dramatischer Untericht: Dicks, Franz / Rhyth= 

mische Gymnastik: Raac-Tritshkowa / Pädagogik, 
Methodik, Psychologie: Balthasar. 


Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 80 31, Nebenstelle 3 39 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 


Direktor: Prof. Ernst=Lothar v. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich= u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 
Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 
Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil= 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare £. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 


Tanzabteilung — Orchesterschule, Auskunft u. Anmel«. 


dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 166 11. 


Badische Hochschule für Musik Karlsriche 


Direktor: Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich- und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 
Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Henri Lewkowicz), Viola (Albert Dietrich); Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und (Bruno 
Müller), Dirigieren, Komposition (Wildberger). 
Seminare für Schulmusik, Evang, u. Kath. Kirchenmusik, 

Privatmusiklehrer, Opernschule. 
Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 
Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße ı8 
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Musikakademie der Stadt Kassel 


Leitung: Direktor Kurt Herfurth 


Meister= ur Ausbildungsklassen für alle Tasten=, Streich- 
und Blasinstrumente, Komposition und Gesang, Semi= 
nare für Privatmusikerzieher und Jugend=-und Volks= 
musikerzieher mit staatlicher Abschlußprüfung. 
Orchesterschule mit Studienorchester, Chor= u. Orchester- 
leitung, Opernklasse, Studio für alte Musik, Studio für 
neue Musik, Kammermusik u. Gemeinschaftsmusizieren, 
Musikpädagogische Arbeitsgemeinschaft, Liebhaberklassen 
und Jugendmusikschule. 


Anfragen an das Sekretariat Kassel, Kölnische Straße 36, 
Telefon: ı 91 61 


ne 
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Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: DirektorProf.RichardLaugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsaz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof, Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Vogel, Schwarz, Landmann 
(Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg, Offner. — 
Viola: Kußmaul. — Violoncello: Adomeit, Gutbrod. — Alte 
Streichinstr. Dr. Behr. — Blasinstrumente u. Harfe: Mit= 
glieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: Wilke. — 


“ Opernschule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, Vogt. — 


Korrep.: Wagner, Meyer. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 
Auskunft durch die Verwalung, R 5, 6. 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller. auf dem Gebiet der Laien- 
musik tätigen Kräfte. 
Das Hochshulinstitut gliedert sich in folgende 
= Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 


schule), Jugend» und Voiksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


IN ALLER WELT 


NEUBUPERT 


KLAVICHORDE -SPINETTE 
CEMBALI-HAMMERFLÜGEL 


BAMBERG + NURNBERG 


| Mozart-Bildband und 
Mozart-Dokumente 


im Rahmen der „Neuen Mozart-Ausgabe” heraus= 
gegeben von der Internationalen Stiftung Mozarteum 
Salzburg in Verbindung mit den Mozart=Städten 
Augsburg, Salzburg, Wien 


Mozart und seine Welt in zeitgenössischen 
Bildern 


Mozart and his World in Contemporary 
Pictures i \ \ 


Begründet von Maximilian Zenger, vorgelegt von 
Otto Erich Deutsch. Neue Mozart-Ausgabe, Serie X, 
Supplement, Werkgruppe 32. XXVI, 404 Seiten, davon 
294 Seiten auf Kunstdruckpapier mit insgesamt 659 
Abbildungen, darunter 6 ganzseitigen farbigen Ta= 
feln. Text in deutsch und englisch. Kartoniert DM 
84,—, Leinen DM 88,—, Halbleder DM 92,-. 


Dieser Band bietet nach früheren Versuchen die erste 
wissenschaftlich fundierte Sammlung der zeitgenössi= 
schen Bilder von Mozarts Leben. Die mehr als 650 
Abbildungen beginnen mit den authentischen Por= 
träts, von denen sechs mehrfarbig wiedergegeben 
sind, und enden mit sechzig nicht historischen, un= 
glaubwürdigen oder gefälschten Bildnissen Mozarts 
in einem kleineren Format. Der Hauptteil der Bild= 
tafeln zeigt die erreichbaren Porträts der Familie 
Mozart, seiner Freunde, Gönner und ihm vertrauten 
Zeitgenossen, Ansichten der Orte und Bauten, die er 
besucht, in denen er gelebt und gewirkt hat, Nach= 
bildungen der Programme seiner Konzerte und der 


Uraufführungen seiner Opern, der Titelbilder seiner » 


Libretti, zahlreicher Drucke seiner zu Lebzeiten oder 
bald nachher erschienenen Werke, frühe Szenen= 
und Rollenbilder aus seinen Opern, Reliquien der 
Familie Mozart und dergleichen mehr, darunter 
“ einige überraschende neue Funde. Die Einleitung 
bringt zum ersten Male eine Zusammenstellung aller 
Dokumente über Mozarts äußere Erscheinung und 
seine authentischen Bildnisse.. Der Kommentar gibt 

„ ‚alle wissenswerten Erklärungen zu den einzelnen 
Bildern und stellt zugleich eine fortlaufende Lebens= 
geschichte dar. . 


Mozart. Die Dokumente seines Lebens 


Gesammelt und erläutert von Otto Erich Deutsch. 
Neue Mozart-Ausgabe, Serie X, Supplement, Werk= 
gruppe 34. X, 606 Seiten. Leinen mit Schutzumschlag 
DM 52, 

Das vom Herausgeber teilweise erstmalig wieder= 
gegebene Dokumentenmaterial wird eingehend kom= 
mentiert und durch systematisch eingefügte Daten 
aus dem Lebensweg. Mozarts erweitert. Alle Doku= 
mente wurden in der Originalsprache wiedergegeben, 
ausgenommen die holländischen, dänischen und un= 
garischen, die im Text übersetzt erscheinen, jedoch 
in einem Anhang auch in ihrer ursprünglichen Fas= 
sung abgedruckt sind. Die originale Schreibweise 
der Dokumente ist möglichst getreu beibehalten wor= 
den. Soweit es dem Herausgeber nützlich erschien, 
reichen die Dokumente über den Tod Mozarts hinaus 
und umfassen auch zum ersten Male alle glaub- und 
denkwürdigen Erinnerungen, die in den folgenden 
hundert Jahren geschrieben oder gedruckt worden 
sind. — Ein umfassendes, mehrteiliges Register 
(Werkverzeichnisse; Personen, Sachen, Orte) soll die 
Benutzung dieses für die Mozart-Forschung außer= 
ordentlich wertvollen und jedem Mozart=Freund will= 
kommenen Werkes erleichtern helfen. 


Beide Bände wurden von dem durch seine wertvols= 
len und einzigartigen Arbeiten zur musikgeschicht= 
lichen Dokumentarforschung bekannten Wiener Ge= 
lehrten Professor Dr. h. c. Otto Erich Deutsch vor= 
gelegt, der zur Zeit zusammen mit Dr. Wilhelm A. 
Bauer (Wien) eine ebenfalls von der Internationalen 
Stiftung Mozarteum herausgegebene, mit der „Neuen 
Mozart=Ausgabe” in engem Zusammenhang stehende 
neue kritische und endgültige Gesamt=Ausgabe des 
Briefwechsels der Familie Mozart vorbereitet. 


BÄRENREITER-VERLAG 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Robert-Schumann-Konservatorium 
der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 

GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 
Prof. Franziska Martienßen-Lohmann (Meisterklasse 
Gesang), Kurt Schäffer (Meisterklasse Violine), 
Franz Beyer (Meisterklasse Viola), Kurt Herzbruch 
(Meisterklasse Violoncello), Max Martin Stein 
(Meisterklasse Klavier), Jürg Baur (Kompositions= 
klasse) 


OPERNSCHULE 
Darstellungsunterricht: Otto Herbst (Deutsche Oper 
am Rhein), musikalische Leitung: Walter B. Tuebben 


ORCHESTERSCHULE 
Dozenten für Blasinstrumente und Schlagzeug: 
Mitglieder des Düsseldorfer Symphonieorchesters 
und des Westdeutschen Rundfunks Köln 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit 
an Jugend= und Volksmusikschulen 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
Ausbildung zum- Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B=Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film u. Bühne, 
Tonstudios und die elektroakustische Industrie _ 
Studiopraxis: Dr. Ludwig Heck (Südwestfunk Baden= 
Baden) 


Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 
Sekretariat des Robert=Schumann=Konservatoriums 
Düsseldorf, Fischerstraße 110/1, Ruf 44 63 32 


Dirigent — Instrumentalist 


Kammervirtuose (Violine, Viola, Klavier, Kammermusik), 

hochqualifiziert, beste Referenzen, Organisator, Päd= 

agoge, vertraut mit allen Musiksparten und =arbeiten, 

wünscht entsprechenden Wirkungskreis an Konservato- 

rium, Orchesterleiter, Verlagsmitarbeit, Schallplatte o.ä., 
evtl. Beteiligung (auch über Vermittlung). 


Anfragen unter -M 974 an den Verlag erbeten. 


JUNGER TUBIST (Nebeninstrument Kontrabaß) sucht ab 
sofort Stelle bei Orchester. Orchestertätigkeit nachweisbar 
(Zeugnisse vorhanden). 2 

Zuschriften unter M 970 an den Verlag erbeten. 


SU.CHEZEFNTLIBBETTER 
für eine heiteres musikalisches Bühnenwerk. 
Zuschriften unter M 968 an den Verlag erbeten. 


MUSIKWISSENSCHAFTLER, Komponist, 
Dr. phil. (Germanist) 
sucht passenden Wirkungskreis 


an Musikhochschule oder Universität — auch als Dirigent 
oder Chorleiter. : 


Zuschriften unter M 965 an den Verlag erbeten. 


Subskription auf NEUE BACH-AUSGABE, 
Notenbände u. kritische Berichte in Leinen, abzutreten. 
Für die bereits gelieferten Bände vorteilhafte Kauf- 
bedingungen. 


Wegen Krankheit | 


Zuschriften unter M 971 an den Verlag erbeten. 


Gebildete Dame, 


aus angesehener, begüterter Familie, in München lebend, 
44 Jahre, gutes Äußeres, 169 gr., schlank, gewandt, drei 
Fremdsprachen, natur=, kunst= und musikliebend, sucht 
Persönlichkeit zu Zweitehe aus Kunst= u. Musikkreisen. 
Diskretion Ehrensache. ; 


Zuschriften unter M 969 an den Verlag erbeten. 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Theater - Tanz 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen=Werden, Abtei — Tel. 49.24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert», Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Su An ed Aka jeher nen unten user 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Dressel 


Instrumentalklassen u.Seminare 
Klavier: Kraus, Stieglitz, Zucca= 
Sehlbach, Hüppe, Janning - Violine: 
Krotzinger, Prof. Peter, G, Peter, 
Haass » Cello: Storck - Cembalo: 
Salling * Komposition: Sehlbach, 
Reda, D. Schubert - Dirigenten und 
Chorleiter: Prof. Dressel, Linke 
Allg. Erziehungslehre: Spreen - Mus 
sikwissenschaft / Studio für Neue 
Musik: Dr. Onkelbach 


Seminar für Privatmusiklehrer 
Stieglitz 

Seminar für rhythm. Erziehung 
Conrad, Pietzsch-Amos 


Katholische Kirchenmusik 


Prof. Kaller, Dr. Aengenvoort 
H. Schubert 


Evangelische Kirchenmusik 
KMD Reda, Dr. Reindell, Schneider 


Orchesterschule 


Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Kritschker, Kolf, Wecking, Mareck, 
Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe 
Instrumentalklassen) 


Abteilung Theater 
Oper 

Leitung: Prof. Dressel 
Szen. Leitung: Roth 


Gesang: Wesselmann, Kaiser=Breme - 
Einstudierung: Knauer, GMD Winks 
ler » Szenischer Unterricht: "Roth, 
Krey, Titt 


Opernchorschule 
Knauer 


Schauspiel 
Leitung: Kraut 


Dozenten: Clausen, Forbach, Grön= 
dahl, Krey, Leymann, Wallrath, 
Traenckner=Cartellieri, Grasses, Man= 
delartz + Angeschlossen Seminar für 
Vortragskunst, Sprecherziehung. und 
Sprechkunde / Theaterstudio 


Abteilung Tanz 
Leitung: Jooss 


Dozenten: Woolliams, Züllig, Mar- 
kard=Jooss, Pohl, Reber, Baddeley, 
Knust, Heubach, Fürstenau, Vera 
Volkova a. G. (mit freundlicher Ge= 
nehmigung des Königlich Dänischen. 
Theaters Kopenhagen) - Bühnentanz= 
klassen, Seminar für Tanzpädagogik, 
theoretisch/praktische Ausbildung in 
Tanzschrift (Kinetographie Laban) 
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Bücher und Schriften über Musik 


+ 


J. E. Baumgartner 

Einführung in die Elementar-Musiklehre 
für Jungbläser 

48 Seiten, brosch. Fr. 4,80 /-DM 4,30 


Bietet dem Lehrer eine methodische Anleitung und dem 
Schüler eine nützliche Zusammenfassung des Stoffes 


Otto Erich Deutsch 
Neue Schubert-Dokumente 
40 Seiten, brosch. Fr. 3,50 / DM 3,25 


Die neuen Dokumente (Briefe, Akten etc.) liefern einen 
wertvollen Beitrag zur Biographie des Meisters. 


Fritz Ernst 
Vom Cembalo 
24 Seiten, brosch. Fr. / DM 1,90 


Sam. Fisch /J. Feurer 
Wegleitung für einen Schulgesangunterricht 
auf relativer Grundlage 


88 Seiten; brosch., mit vielen Notenbeispielen. 
Fr. 3,50 / DM 3,15 


HermannHaller 

Leitfaden zur Einführung in die 
Harmonielehre 

zum Gebrauch im Instrumentalunterricht und an Se= 
mınarıen. 


4o Seiten, brosch., mit vielen Notenbeispielen. 
Fr. / DM 2,85 


Willy Hardmeyer 
Einführung in die schweizerische 
Orgelbaukunst 


2., neu bearbeitete Auflage, 80 Seiten, kart., mit 
18 Orgelfotos auf Kunstdruckpapier. Fr. / DM 11,40 


HugoHerold/RichardNoatzsch 
Grundlagen allgemeiner Musikbildung 


106 Seiten, mit vielen Notenbeispielen u. Abbildungen. 
Fr. 5,— / DM 4,75 1 


Hilfs= und Nachschlagebuch für Musikfreunde. Aus dem 
Inhalt: Musiklehre, Formenlehre, Musikgeschichte, In= 
strumentenkunde etc. 


Walter Simon Huber 


Kleiner Ratgeber für die Chorarbeit 
32 Seiten, brosch. Fr. / DM 2,50 


Rudolf Hunziker 
Hans Georg Nägeli 


Biographie, 32 Seiten, brosch., mit einer Musikbeilage. 
Fr. / DM 1,90 


Margrit]Jaenike 

„Arte Antica“. Von der Erkenntnis und 
Darstellung der Lebendigkeit alter Musik 
48 Seiten, brosch. Fr. / DM 2,10 h 


Karl Friedrich Meyer 


Ein Weg zu neuer Musik 


104 Seiten, kart., mit vielen Notenbeispielen. 
Fr. / DM 8,85 


Heinrich Pestalozzi 


Geheimnisse der Stimmbildung 
16 Seiten, brosch. Fr. / DM 1,85 


Walther Reinhart 

Die Aufführung der Johannes=Passion 
von J. $S. Bach und deren Probleme 

88 Seiten, brosch. Fr. 8,75 / DM 8,25 


FritzReitz 

Wanderungen durch Beethovens 
Streichquartette 

16 Seiten, brosch, Fr. / DM 1,50 


Rudolf Schoch 
Blockflötenstunden bei Rudolf Schoch 


Eine Wegleitung für den Anfänger=-Gruppenunterricht. 
48 Seiten, brosch. Fr. 3,25 / DM 3,— 


In seiner Wegleitung zeigt Rudolf Schoch, wie Kinder 
in das Blockflötenspiel eingeweiht werden und wie fes= 
selnd dieser Unterricht gestaltet werden kann. 


RudolfSchoch 
Möglichkeiten der Lied-Erarbeitung 
24 Seiten, brosch. Fr. / DM 2,90 


RudolfSchoch + 
Neue Wege zu Melodie und Formgefühl 
durch Improvisation 

24 Seiten, brosch. - Fr. 3,75 / DM 3,50 


In diesem Heft erläutert der bekannte Pädagoge an 
Hand von vielen Notenbeispielen und praktischen Hin= 
weisen, wie die Schüler im Gesang- und Musikunter- 
richt rascher gefördert werden können, wenn ihre Auf= 
nahmefähigkeit für rhythmische und melodische Ganz= 
heiten geweckt wird. 


Rudolf Steglich 

Über die „kantable Art” der Musik 
Johann Sebastian Bachs 

32 Seiten, brosch. Fr. 3,75 / DM 3,50 


Rudolf Wipf 
Der Chordirigent, Praktischer Lehrgang 
der Chorleitung 


48 Seiten, brosch., mit Notenbeispielen, 
Fr. 3,75 / DM 3,50 


VERLAG HUG & CO., ZÜRICH 22 - Postfach 


. 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLIN 


BERLIN HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Boris Blacher 

Berlin=Charlottenburg 2, Fasanenstraße ı, Tel. 32 5181 = 3 2 
Komposition und Tonsatz: Pepping, Blacher, Chemin-Petit, Hartig, Schwarz=Schilling. — Dirigieren: Peter, raus, 
Takobi. Hannuschke. — se und Opernschule: Dr. Brauer, Baum, Beilke, Diez, Grümmer, Krebs, Ludwig, Sue 
leitner, Lisa Walter. — Tasteninstrumente: Klavier: Riebensahm, Beltz, Elter, Plagge, Puchelt, Roloff, 5 er ; 
Schlesier; Orgel: Ahrens, Dr. Schneider, Wackwitz; Cembalo: Kind. — Streichinstrumente: Seiler, Borries, Dünschede, 
Kirch, Schulz, Taschner, Brero, Klemm, Dorner, Lutz, Schumacher. — Blas= u. Orchesterinstrumente: Jacobs, er % 
ws Engels, Demmler, Geuser, Gohlke, Hübner, Jacobs, Kujack, Lembens, Nicolet, Steinkopf, Steins, Wesenigk. _ re = 
i erziehung / Schulmusik, Privatmusik / Jugend= und Volksmusik: Stoverock, Bergese, Fuchs, Dr. Borris, Rac ei 
# Rehberg, Dr. Reimann. — Kirchenmusik: Ahrens, Grote, Dr, Schneider, Wakwitz. — Aufnahmestudio: Dr. Geiseler. 
— Opernchorschule: Senff. — Orchesterschule. 


RE NORDWESTDEUTSCHE MUSIK-AKADEMIE Direktor: GMD Prof. Martin Stephani 
r DETMOLD Detmold, Neustadt 12, Tel. 31 45 / 46 Stellv. Direktor: Prof. Johannes Driessler 
Komposition und Tonsatz: Driessler, Kelterborn, Klebe, Luchterhandt, Dr. Manicke. — Orchester und Orchesterdiri= 

Yen gieren: König, Stephani. — Chor und Chordirigieren: Stephani, Wagner. — Gesang und Opernschule: Bökemeier, 


Creuzburg,- Deroubaix, Günter, Dr. Klaiber, Kretschmar, Lindenbaum, Spranger. Wonner, Wünschmann. — Tasten= 
instrumente: Büker, Goebels, v. Haimberger, Kretschmar=Fischer, Kunze, Lechner, Lorenz, Menne, Natermann, 
Redel-Seidler, Richter-Haaser, Schilde, Schnurr, Theopold, Tramnitz. — Streichinstrumente: Güdel, Heister, Issel- 
mann, Koch, Müller, Münch=Holland, Schad, Strub, Varga. — Blasinstrumente: Hennige, Michaels, Neudecker, Reich= 
ling, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — Schlagzeug: Scherz. — Harfe: Wagner. — Laute und Gitarre: 
Müller-Dombois. —- Kammermusik: Strub, Weissenborn. — Gehörbildung: Driessler-Quistorp. — Korrepetitiön: Radke. 
— Rhythmik: Jaenicke. — Höhere und Realschulmusik: Dr. Bauermann, Dr. Eberth, Gresser, Dr. Lorenzen. — PM= 
Seminar: Goebels, Kunze. — Evang. Kirchenmusik: Dr. Reindell, Tramnitz. — Tonmeister-Ausbildung: Dr.=Ing. 
Thienhaus, von Kaven. -- Musikgeschichte: Dr. Wörner. — Sprecherziehung: Kuhlmann, Dr. Uhlenbruh. — Auf= 
nahmeprüfung für Wintersemester 1961/62: 3.6. Oktober 1961. . 


STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK - > Philipp Mohl 
FRANKFURT/M. Frankfurt/Main, Eschersheimer Landstraße 33 rag Are u Ana Flößner 


Telefon 55 44 14 und 59 16 73 


Pal Komposition und Tonsatz: Baither, Biersack, Frommel, Hessenberg, R. Klein, Mohler, Niederste=Schee, Dr. Schreiber, 

= Zipp. — Dirigieren (Orchester: Prof. Zwißler, Chor: Prof. Felgner). — Klavier: Arnold, Büchner, Dr. Flößner, Flinsch, 
N Freitag, Krutisch, Leier, Leopolder, Musulin, Pfeiffer, Seufert, Sott, Weiß. — Violine: Graef-Mönd, Herrmann, 
De Lenzewski, Peters, Stanske. — Bratsche: Peters, Presuhn. — Cello: Molzahn. — Orgel: Baither, Bochmann, Büchner, 
3% ; Hartmann, Köhler, Troost, Walcha. — Cembalo: Jäger. — Gesang: Becker, Bernat, Daden, Gründler, Heß, Jelden, Loh= 
mann, Pitzinger, Schmitt, von Stetten. — Schauspielschule (Maisch, Dr. Eich, Engelhardt, Genzmer, Laubenthal, von 
Puttkamer, Schoch, Dr. Hasselbrink). — Blas= und sonstige Orchesterinstrumente, Harfe: Cremer, Englert, Göpfert, 
Eu, Jung, Käppler, Lukas, Naumann, Oltersdorf, Richter, W. Schmidt, Schneider, Stegner, Stein, Winter. — Blockflöte: 
Er, N Fricke, Steinbichler. — Sprecherziehung: Grantz=Soeder. — Rhythmik: Awanowa. — Elementare Musikerziehung: Dr. 
“ Abel=Struth. — Kirchenmusik (Walcha). Schulmusik (H. W. Schmidt), Privatmusiklehrerseminar (Dr. Flößner). — 
Opernschule (Vondenhoff, Dr. Skraup, ©. Braun, Hohner, Uhlig, Welter.) — Opernchorschule (Klauß). — Orchester= 
schule (Biersack). — Orchesterstudien (Lucke). — Kammermusik (Lenzewski). — Studio für Neue Musik (Lenzewski). 
RN. r — Liedklasse (Zwißler) . Chor (Felgner). — Vorlesungen über Interpretation und Dirigieren von Meisterwerken sinfo= 
ae nischer Musik (Schuricht). 


FREIBURG/BR STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Dr. h. <. Gustav Scheck 
. Freiburg im Breisgau, Münsterplatz 30 Stellv. Direktor: Professor Johannes 
Telefon 31834, App. 503 Schneider=Marfels 

Komposition und Tonsatz: Fortner, Dr. Doflein, Förtig, Hoffmann, Keßler, Neumeyer, C. Ueter. — Musikgeschichte: 
Dr. Dammann. — Dirigieren: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang und Opernschule: v. Winterfeldt, Harlan, C. Ueter, 
Brenä, Leuwen, L. Ueter. — Klavier: Seemann, Picht-Axenfeld, Schirmer, Schneider-Marfels, Fernow, Finke, Klodt, 
Hatz, Krebs, Riegler, Westphal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: Kraft, Keßler, Dr, Winter. — Violine: 
Vegh, Grehling, Nauber. — Viola: Koch. — Violoncello, Teichmanis, Wilke. — Kammermusik: Koch, Teichmanis. — 
? Flöte, Blockflöte und alte Kammermusik: Dr. Scheck, Delius. — Kath. Kirchenmusik: Dr. Winter. — Ev. Kirchenmusik: 
fa ; Kraft, Dr. Haag, Keßler, Rößler. — Schulmusik: Dr. Dammann. — Orchesterschule: Dr. Scheck, Plath (Ob.), Kaiser 
BF, (Klar.), Müller (Fag.), Leonards (Horn), Gleißle (Tromp.), Fröhlich (Pos.), Hempel (K’baß), Köhler (Pke.), Schlager 
Be 2 (Hfe.). — PM=Seminar: Dr. Doflein. — Rhythmik: Kohrs. > 


a 


Gilbert Patent=Wirbel 
machen das Streichinstru= 
ment erst vollkommen, 
feinste Abstimmungen möglich, 


gleichmäßiger, leichter Gang 


FEINMECHANIK SAITEN 


et TÜBINGEN, Lange Gasse 29/31, Telefon 22 96 


für alle Streich- und Zupfinstrumente 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 
NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ans 
L K prache 
NURNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus zojähriger Erfahrung vielbewährt 
Verlangen Sie diese beiden Markeninden Fachgeschäften 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstl iten’ i i 
varicello am besten klingen. In der Tonfülle und Kla ; ee ee 


A rheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 
w i Professor Ludwig Hoelscher 


STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLIN 


- STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK r r wi 
HAMBURG Hamburg 13, Harvestehuder Weg ı2 Direktor: Prof. Wilhelm Maler - : 
er Telefon 44 11 51 Stellv. Direktor: Prof. Hajo Hinrichs Sg 
Komposition und Tonsatz: Ditzel, Hagemann, Hohlfeld, Jarnach, Klussmann, Dr. Krützfeldt, v. Oertzen, Poser, 
Wohlfahrt. — Dirigieren: Brückner-Rüggeberg, Martin. — Chorleitung und Chor: Detel. — Gesang und Opernklasse: L 
u. a. Berger, Ebers, Focke, Guilleaume, Hinrichs, Koberg, Melchert, Dr. Poley, Rees, Stein, Wolff. — Klavier: u. a. - 
Besch, Gebhardt, C. Hansen, Henry, Schönsee, Schröter, Schultz=Klingström, Stöterau, Weber, Zur. — Orgel: u. a. 
Förstemann, Lipp, Wunderlich. — Cembalo: Albes, E. Hansen. — Streichinstrumente: u. a. Distler, Hamann, Hanke, 
Hauptmann, Hendriks, Lang, Nelleßen, Röhn, Schüchner, Troester, Ziolkowski. — Blas= und sonstige Orchester 
instrumente: u. a. Eggers, Hinze, Keller, Krause, Raasch, Rohland, Schaefer, Schochow, Weber. — Harfe: Meisen. — 
Seminare: Privat=Musik: Schröter; Schulmusik (Volksschule u. Gymnasium): Detel. — Evangelische Kirchenmusik. — 
Musikgeschichte: Dr. Feldmann, Dr. Rauhe. — Schauspiel: Lenschau, Marks, Nagel. — Studio für Neue Musik: Dr. 
Krützfeldt. — Aufnahmeprüfungen: März und September; Schauspiel nur März. 


KÖLN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktors Prof tHeins Schröter 
Köln, Dagobertstr. 38, Fernruf 7 04 41, 704 51 S: : 
(Zensrale Tohannishaus) Stellv. Direktor: Prof. Rudolf Petzold ie 
Hochschulklassen: Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Schmidt, Schmitz=Gohr, Schröter. - 
— Geige: Marschner, Rostal. — Cello: Cassado, Steiner. — Komposition: Petzold, Schroeder, B. A. Zimmermann. — 


Dirigieren: Sawallisch, von der Nahmer. — Chorleitung: Hammers. — Orgel: Dr. Klotz, Zimmermann. — Kammer= 

musik: Dr. Kehr. — Musikalisches Theater: Schuh. — Opernklasse: Haberland, Hammers. — Institut für Bühnentanz: . 
von Milloss. — Opernchorschule: Hammers. — Institut für Schulmusik und Realschulausbildung: N. Schneider. — S TR 
Institut für kath. Kirchenmusik: Msgr. Wendel. — Institut für evgl. Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrer= :, 


seminar: A. Schneider. — Orchesterschule: Dr. Steves. — Chor: Schroeder. — Orchester: von der Nahmer. — Seminar 
für Rundfunk u. Filmmusik: Dr. Goslich, B. A. Zimmermann. — Seminar für Musikkritik: Dr. Silbermann. — Kursus 
für Jazzmusik: Edelhagen. 


MÜNCHEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Präsident: Prof. Karl Höller 
e München 2, Arcisstraße ı2, Telefon 55 82 54 Direktor: Prof. Anton Walter 
Ausbildung in allen Lehrfächern der Musik sowie im Künstlerischen Lehramt. Aufnahmeprüfung Ende September. 
Mitglieder des Lehrkörpers u. a.: Bialas, Genzmer, Höller, Lehner (Komposition), Eichhorn, ‚Lessing, Mennerich 
(Dirigieren), Schieri (Chorleitung), Dr. Hafner (kath. Kirchenmusik), Högner (evang. Kirchenmusik), Gruberbauer, 
Holm, Hotter, Hüsch, Kayßler-Beblo, Kupper, Reuter, Schmitt=Walter (Gesang), Kurt Arnold Bohnen, Dommes, Hinde= Fk 
mith=Landes, Hübsch, Koebel, Rosl Schmid, Steurer, Then-Bergh, Wührer (Klavier), Stadelmann (Cembalo), Richter, : Ro 
Wismayer (Orgel), v.. Beckerath, Büchner, Härtl, Laurent, Raba, Reichardt, Georg Schmid, Stiehler, Stross, Ortner IR 
(Streichinstrumente), Theurer, Noeth, Uhlemann, Sertl, Porth, Lentrodt (Orchesterinstrumente), Dr. Pfrogner, Dr. ER 
Valentin, Dr. Zentner (Musikwissenschaft), Walter (Schulmusik), Gebhardt (Seminar für Musikerzieher), Heinz | Er 
Arnold, Bohner, Daubner, Gundlach (Opernschule), Hanns Haas (Opernchorgesang). : 


SAARBRÜCKEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: N.N. > Be 
Saarbrücken, Kohlweg ı8, Telefon 280 80 Stellv. Direktor: Prof. Dr. Herbert Schmolzi ] 

Meisterklassen: Prof. Foldes (Klavier), NN (Violine), Prof. Gendron Violoncello), Kammersänger Greindl (Gesang), 
Konietzny (Komposition), Prof. Wüst (Dirigieren). — Gesang: Fuchs, Schloßhauer, Fougner. — Klavier: Prof. Griem, : sg 
Dr. Müller, H. u. K. Schmitt, Sellier. — Cembalo: Lonnendonker. — Orgel: Schneider, Oehms, Rahner, Sander. — ; 
Violine und Viola: Prof. Bus, Hoenisch, Strauß. — Sämtliche übrigen Orchesterinstrumente — Tonsatz: Dr. Klein, 
Lonnendonker, Dr. Loskant. — Dirigieren: Lonnendonker, Dr. Loskant, Schmolzi. — Chor: Lonnendonker, Schmolzi. j 
— Orchester: Dr. Loskant. — Kammermusik: Hoenisch, Konietzny. — Musikwissenschaft: Prof. Dr. Müller-Blattau. — i u. 
Sprechen: Dr, Geißner. — Schulmusik: Schmolzi, Graetschel, Prof. Dr. Kopper, Dr. Schneider. — Kirchenmusik (kath.): 
Lonnendonker, (evang.): Rahner. — Privatmusiklehrerseminar: Prof. Griem. — Opernschule: Greindl, Mutzenbecher, 


Zöller, Leder, Wirtz. — Schauspielschule: Prof. Recktenwald, Wedekind. Semesterbeginn: 1. April und 1: Oktober. = 
STUTTGART STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hermann Reutter ars x 
Stuttgart, Urbansplatz 2, Telefon 24 60 41/42 Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth Re 

Komposition und Tonsatz: David, Gümbel, Dr. Karkoschka, Dr. Komma, Marx, Reutter. — Gesang: Draeger, Hager, E N. 
Lips, Mielsch-Nied, Schaible, Seeger-Müller, Sigel, Sihler, Völker. — Violine: Kergl, Loewenguth, Müller-Crailsheim, Sand 2 
Stefansky, Steffen-Wendling. — Viola: Kessinger. — Cello: Biller, Gemeinhardt, Hoelscher. — Klavier: Buck, Erfurth, e ar 
Herold, Horbowski, Lautner, Trauer, Uhde. — Orgel: Gerok, Liedecke, Metzger, Nowakowski, Renz. — Orchester= ' 
instrumente: Burum, Fischer, Graeser, Hering, Hermann, Krüger, Kühn, Mess, Milde, Peinecke, Stein, Stößer, OR 
Strebel, Widmaier. — Alte Instrumente: Praetorius, Niggemann. — Sprecherziehung: Muff=Stenz. — Rhythmik: Pistor, aan: 
Bünner, Ellersiek. — Chor und Chorleitung: Grischkat. — Dirigentenklasse, Orchester: Müller-Kray. — Oper, Opern= PER 
&hor: Rüder, Dobbertin, Hübner, Kapper, Mende. — Schauspiel: Kenter, Barth, Lüders, Dr. Melchinger, Norgall. — BE: 
y Liedklasse: Reutter. — Kammermusik: Giesen. — Bläserstudio: Dreisbach. — Musikwissenschaft: Dr. Komma. — Schul= ) 2 


musik: Marx, Binkowski. — PM=Seminar: Volkart. — Tonstudio: Haller. — Semesterbeginn jeweils 1. April u. 1. Okt. 
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Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. a 


STUTTGART-N - HERDWEG 58 GEGRÜNDET 1864 2. Ma 


Fachmännische Bedienung : Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA’, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Br, 
“ 
> 
r 


"Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Hildegard Benner, Velbert/Rhld., 


Friedrich=Ebert-Straße 121, Fernruf 5 36 81 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 2 46 40 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 481 88 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Rolf Kuhnert, Berlin-Wilmersdorf, Mansfel= 
felder Straße 32, Tel. 87 6232. Schönberg, Berg, Webern, 
Strawinsky, Hindemith, Messiaen, Boulez (1. u. 2. Sonate), 
Fortner, Blacher 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 8 85 60 


KLAVIERTRIO: Eggers-Trio (Geschwister Eggers) 
Bremen-Lesum, Auf dem Pasch 29, Tel. 7 54 89 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert=Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 840 31 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg. 13 
Solisten-Ausbildung für Orchester und Bühne 


. CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse ‚ 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer- 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 52 72 56 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.-Buer, Westerholter Str. 86 


SOPRAN: Madeleine Baer, Lied, Oratorium, Oper, 
Voltastraße 81, Zürich 7/44 (Schweiz) 


SOPRAN: Anneliese Bunte, Remscheid-Lennep, Teich» 
straße 9, Oratorium, Kantate, Konzert, Tel. 6 26 76 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 
Wilhelmsallee 3, Haus San Remo, empfiehlt sich für 
Liederabende und Chorkonzerte. Begleiter: Geneıal= 
musikdirektor Otto Volkmann 


SOPRAN: Herta Flebbe, Konzert= und Oratoriensängerin, 
Hannover, Vahrenwalder Straße 109, Tel.: 62.03 89 


ERSTE FLÜGELFABRIK sucht zum Besuche von Musik= 

hochschulen, Rundfunkanstalten, Musikgesellschaften, 

Stadtverwaltungen, Pianisten usw. musikalisch begabten 
Menschen als 


REISEVERTRETER 


der seine ganze Persönlichkeit, sein Können und Streben 
zum Verkauf eines hochwertigen Markeninstrumentes 
einsetzen kann und will. 


Zuschriften werden strengstens vertraulich behandelt und 
sind mit den üblichen Einzelheiten und Verdienstansprü= 
chen erbeten unter Chiffre „Flügel-Fabrik Nr. M 950” an 
den Verlag der Musikzeitschriften, Mainz, Weihergarten 12 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke-Hoffmann, Lied — Konzert, 
Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 
Tel. 84031 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 
Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl« 
mannstraße 19. Ruf: 48914 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Paula Schütz, Berlin-Schlachtensee, Matter= 
hornstraße 57, Ruf: 8478 02. Alte und neue Musik — u.a. 
Schönberg, Krenek, Reutter, Fortner, Pepping 


ALT: Eleonore Braun, Konzert= und Oratoriensängerin, 
Düsseldorf, Oststraße 14 


ALT: Lotte Wolf=-Matthäus, Konzert= und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 57 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst“, Tel. 75147 


TENOR: Horst=-Heinrih Braun, Lied und Oratorium 
(Schütz bis Sutermeister), Bensheim-Auerbach, Schloß- 
straße 37, Tel. 21 09 


BASS=-BARITON: Eugen Klein, Wanne=Eickel, Unser= 
Fritz=Straße 83, Tel. 73224 


BASS=-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 30665 


BASS: Rainer Grönke, Seesen/Hannover, Ringstraße 1 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer-Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst, Stadttheater Duis= 
burg (Privatwohnung: Platanenhof 2) 


VIOLIN=KONZERT, neu, O. Kaestner, Komp., 
Wilhelmshaven, tom=Brok=Straße 12 


KAMMERDUO: Viola und Klavier, Friedewald=Becker, 
(Helga Becker: Klavier / Gerd Friedewald: Viola), Darm= 
stadt, Mauerstraße 24 


PÄDAGOGISCHE FACHKRAFT 
gesucht 


für die Leitung einer tonpädagogischen Arbeits= und Be= 
ratungsstelle sowie für den Aufbau eines Tonband- und 
Schallplattenarchivs der Landesbildstelle Württemberg. 


Bewerbungen mit Lichtbild und entsprechenden Unter= 
lagen erbeten an 


Landesbildstelle Württemberg, Stuttgart O, 
Landhausstraße 7o. 


SÜDDEUTSCHER RUNDFUNK 


Wir suchen für unser 


SINEONTEORCHESTER 
(Leitung: GMD Hans Müller=Kray) 


zum: möglichst sofortigen Eintritt 
einen Vorgeiger der I. Geigen 


Die Anstellung erfolgt nach dem Tarifvertrag des Süd= 

deutschen Rundfunks. — Probespiel erfolgt nach Ein= 

ladung. Erfolgreiche Teilnahme am Probespiel verpflichtet 
bei Wahl zur Annahme der Stelle. 


Ausführliche Bewerbungen mit Zeugnisabschriften und 
Lebenslauf erbeten an die Personalabteilung des 


SÜDDEUTSCHEN RUNDFUNKS, STUTTGART, 
Postfach 837. 


Das Sinfonieorchester 
des 


HESSISCHEN RUNDFUNKS 


— Chefdirigent Dean Dixon — 
sucht möglichst zum ı. Januar 1962, evtl. auch später, 


einen 2. Violinisten 
einen Bratschisten und 


einen Cellisten 


zum Beginn der Spielzeit 1962/63, 
spätestens zum ı. September 1962 


einen 1. Violinisten 


Die Anstellung erfolgt nach dem Tarifvertrag des 
Hessischen Rundfunks. 


Probespiel erfolgt nach Einladung; erfolgreiche Teil- 
nahme am Probespiel verpflichtet bei Wahl zur An= 


nahme der Stelle. Qualifizierte Bewerber wollen bitte 
ihre Angebote mit den üblichen Unterlagen richten an: 


Personaldirektion des Hessischen Rundfunks, 
Frankfurt/Main, Postfach 3294 


SÜUDDEUTSCHER RUNDFUNK 
Wir suchen für unser 


UNTERHALTUNGSORCHESTER 
(Leitung: Heinz Schröder) 


zum möglichst sofortigen Eintritt 


einen Kontrabassisten 


Die Anstellung erfolgt nach dem Tarifvertrag des Süd= 

deutschen Rundfunks. Probespiel erfolgt nach Einladung. 

Erfolgreiche Teilnahme am Probespiel verpflichtet bei 
Wahl zur Annahme der Stelle. 


Ausführliche Bewerbungen mit Zeugnisabschriften und 
Lebenslauf erbeten an die Personalabteilung des Süd= 
deutschen Rundfunks, Stuttgart, Postfach 837. 


Stadt Schramberg im Schwarzwald 


(18 000 Einwohner) 


Für die Stadtmusik wird zum baldmög- 
lichsten Zeitpunkt ein erfahrener 


DIRIGENT 


gesucht. Zum Aufgabenbereich gehören 

die Leitung des Blas= und Streichorche= 

sters, die Nachwuchsausbildung sowie 

die Lehrtätigkeit an der Jugendmusik= 
schule. 


Bewerbungen mit Lebenslauf, Lichtbild, 

Zeugnisabschriften und Referenzen er= 

bitten wir unter Angabe der Gehalts= 

ansprüche an das Bürgermeisteramt — 
Hauptamt. 


An der 
IUGENDMUSIKSCHULE 
DERISTADTTEEVERKUÜSEN 


Leiter: Direktor Eberhard Werdin 


ist eine 


Musiklehrer(innen) Stelle 


für das Fach Cello 
mit den Nebeninstrumenten 
Klavier, Gitarre oder Blockflöte 
zu besetzen, 


DieVergütung wird nach der Vergütungs= 

gruppe Vb gezahlt. Die Stadt Leverkusen 

hat 95000 Einwohner und gehört zur 
Ortsklasse S$. 


Bewerbungen mit Lebenslauf, Lichtbild 
u, beglaubigten Zeugnisabschriften sind 
bis zum 1. September 1961 
an das Schulverwaltungsamt der Stadt 
Leverkusen einzureichen. 


DER OBERSTADTDIREKTOR 


RICHARD STRAUSS 


Aus dem umfangreichen Schaffen des Meisters 


BÜHNENWERKE 
Guntram op. 25 * Feuersnot op. 50 - Salome op. 54 : Elektra op. 58 : Der Rosenkavalier 
op. 59 * Ariadne auf Naxos op. 60 : Der Bürger als Edelmann op. 60 - Josephs Legende 
op. 63 : Die Frau ohne Schatten op. 65 - Schlagobers op. 70 - Intermezzo op. 72 - Die 
ägyptische Helena op. 75 


ORCHESTERWERKE 


Festliches Präludium op. 61 für großes Orchester und Orgel - Schlagobers, Orchestersuite 
op. 70 : Fragment Josephs Legende op. 63 für Orchester 


CHORWERKE 
Bardengesang op. 55 nach Friedrich Gottlieb Klopstock für Männerchor und Orchester - 
Taillefer op. 52 Ballade von Ludwig Uhland für Chor, Soli und Orchester :- Deutsche Motette 
op. 62 nach Worten von Friedrich Rückert für 4 Solostimmen und 16stg. gemischten Chor 
a cappella - Drei Männerchöre op. 45 aus Gottfried Herders »Stimmen der Völker« 


VOKALWERKE 


Mädchenblumen op. 22 Vier Lieder nach Gedichten von Felix Dahn - Drei Lieder op. 31 nach 
Gedichten von Carl Busse - Fünf Gedichte op. 46 von Friedrich Rückert - Fünf Lieder op. 47 
nach Gedichten von Ludwig Uhland - Fünf Lieder op. 48 nach Gedichten von Otto Julius 
Bierbaum - Acht Lieder op. 49 nach Gedichten von Richard Dehmel, Paul Remer, Karl 
Henckell, Oscar Panizza, aus Des Knaben Wunderhorn und Elsässischen Volksliedern - Das 
Tal op. 51/1 Gedicht von Ludwig Uhland - Der Einsame op. 51/2 Gedicht von Heinrich 
Heine - Sechs Lieder op. 68 nach Gedichten von Clemens Brentano - Fünf kleine Lieder 
op. 69 nach Gedichten von Achim v. Arnim und Heinrich Heine - Drei Hymnen op. 7ı von 
Friedrich Hölderlin 


Zum 10. Jahrestag der Richard-Strauss-Gesellschaft 


FÜRSTNER LTD, LONDON 


Auslieferung für Deutschland 


B.SCHOTT’S SÖHNE: MAINZ 


